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RESUMO 
 
Essa pesquisa se propõe a pensar as relações entre espaço, cinema e educação, a 
partir da produção de um filme documentário de curta metragem realizado em uma 
escola pública do município de Indaiatuba (SP). O documentário Cartografia dos 
encontros na escola foi criado com a participação de alguns alunos, professores, 
funcionários e pais, que, através de oficinas de roteiro e filmagem, foram convidados 
a vivenciar conosco a construção de um processo de aprendizagem em aberto, 
cujos percursos foram traçados no calor dos encontros, em que negociamos 
coletivamente os caminhos que gestaram o que, como e onde filmar. Com base nos 
conceitos de encontro, devir e cartografia, oriundos da filosofia de Gilles Deleuze e 
Félix Guattari, buscamos compreender esse processo como cartográfico, na 
perspectiva em que mergulhamos naquela realidade para acompanhar os 
movimentos que dispararam outros devires espaciais e, por conseguinte, novos 
modos de sentir, pensar e habitar aquele lugar-escola. Lugar que, à luz do que nos 
propõe a geógrafa inglesa Doreen Massey, é visto como a co-presença de múltiplas 
trajetórias, humanas e não-humanas, em permanente reconfiguração. Por essa 
ótica, lugares não pré-existem, mas se fazem no aqui-agora dos encontros. Assim, a 
experimentação desses conceitos a partir da realização de um documentário, se 
insere no contexto de investigações entre cinema e escola que buscam analisar as 
potencialidades das experiências de produção de imagens em gestar novas 
percepções acerca das espacialidades tecidas no cotidiano escolar. Nos alinhamos 
às pesquisas que defendem o cinema como prática de alteridade, como uma 
ferramenta que provoca mudanças nas formas de perceber e inventar um lugar. 
Nesse cenário, nos guiamos pelos processos criativos dos documentaristas 
contemporâneos, que partem de um roteiro mínimo e apostam sobremaneira nos 
encontros entre filmadores e filmados diante da câmera. Eduardo Coutinho foi nossa 
principal inspiração no sentido em que estabelece limitantes espaço-temporais 
(filmar personagens de um prédio, favela ou teatro em um determinado intervalo de 
tempo), procurando transformar o set de filmagem em lugar de negociação de uma 
realidade que se atualiza em um estar com. Buscamos criar um lugar-escola que 
provocasse abalos, mesmo que pontuais, nas concepções de espaço predominantes 
nos contextos escolares. A cartografia dos encontros entre cinema e escola, nessa 
pesquisa, apostou na interface entre cartografia e fazer documental defendendo a 
concepção de documentarista-cartógrafo como aquele que acompanha um processo 
de filmagem-aprendizagem, por meio do imbricamento das dimensões de 
aprendizagem, de pesquisa e de cinema presentes numa produção fílmica. Frente 
ao movimento de acompanhar processos, tivemos como premissa problematizar a 
condição do espaço como somente extensivo, e do documentário como mera 
representação da realidade. 
 
Palavras-Chave: Espaço, Documentário, Escola, Cartografia, Devir. 
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ABSTRACT 
 
This research intends to think the relations between space, cinema and education, 
from the production of a short documentary realized inside a public school on the 
county of Indaiatuba (SP). The documentary Cartografia dos encontros na escola 
(Cartography of the encounter in the Scool) was created with the participation of 
some students, teachers, employees e parents, who, through workshops of 
screenplay e filming, were invited to experience with us the construction of an open 
learning process, whose ways were traced by the heat of the encounters, in which 
we negotiated collectively the means that gestated the what, how and where to film. 
Based on the concepts of encounter, becoming and cartography, originally from the 
philosophy of Gilles Deleuze and Félix Guattari, we look to comprehend this process 
as cartographic, in the perspective that we dive in that reality to follow the 
movements that discharge another spatial becoming’s and, therefore, new ways of 
feeling, thinking e dwell that school-place. Place that, by the light of what proposes 
the english geographer Doreen Massey, it’s seen as a co-presence of multiple 
trajectories, human and non-human, in permanent reconfiguration. Through this 
optics, places that pre-exist, but make themselves on the here-now of the 
encounters. Therefore, the experimentation of these concepts from the realization of 
a documentary, inserts itself in the context of investigations between cinema and 
school that looks to analyze the potentialities of experiences of image production in 
what concerns gestate new perceptions about the spatiality woven in the scholar 
daily schedule. We are align to the researches that defend the cinema as a practice 
of alterity, as a tool that provokes changes in the forms of perceive and invent a 
place. On this canary, we are guided by the creative process of contemporary 
documentarists, which starts from a minimal plot before the camera. Eduardo 
Coutinho was our main inspiration in the sense that establishes spatial-temporal 
limitations (filming characters of a building, shanty towns or theaters in a certain 
hiatus in time). Looking to transform the set in a place of negotiation of a reality that 
actualizes itself in being with. We looked to create a school-place that would provoke 
shakes, even if punctual, in the predominant conceptions of space in scholar 
contexts. The cartography of the encounters between cinema and school, on this 
research, bet on the interface among cartography and documental making, defending 
the conception of documentarists-cartographer as the one who follows a learning-
filming process, by the means of imbricating the dimensions of learning, researching 
and Cinema resident in a filming production. In front of the movement of following 
process, we had as premise the intention of problematize the condition of space as 
only extensive, and the documentary as mere representation of the reality. 
 
Keywords: Space, Documentary, School, Cartography, Become. 
 
  10 
 
 
SUMÁRIO  
 
Por uma cartografia dos encontros entre espaço e cinema e escola e… 12 
 
1. Documentário contemporâneo: o aqui-agora com um real fugidio 
 
25 
1.1. Cinema documentário: realidades criadas nos encontros 
 
28 
1.2. Documentários clássicos: a criação de um território do e no real 
 
41 
1.3. Documentários moderno e contemporâneo: transformação e expansão de 
um território com o real. 
 
57 
1.3.1. Crônica de um verão: transformações do território documental 
 
63 
 
1.3.2. Cabra marcado para morrer: expansão do território documental 72 
1.3.3. A dimensão espacial na criação com o real em Eduardo Coutinho 83 
 
2. Documentarista-cartógrafo: filmar o que se procura, não o que se sabe 
 
95 
 
2.1. Três dimensões de atuação do documentarista-cartógrafo 
 
105 
 
2.1.1. Dimensão da aprendizagem na atuação do documentarista-cartógrafo: 
filmar o que se procura. 
107 
 
2.1.2. Dimensão da pesquisa na atuação do documentarista-cartógrafo: a 
atenção cartográfica. 
112 
 
2.1.3. Dimensão do cinema na atuação do documentarista-cartógrafo: o 
agenciador câmera. 
118 
2.2. Oficina como lugar de negociação: mergulhos no lago  123 
  
3. O documentarista-cartógrafo em ação numa escola 
 
130 
 
3.1. Pré-produção: à margem da escola 132 
3.2. Oficinas de roteiro: primeiro mergulho na escola 135 
3.3. Oficinas de filmagem: segundo mergulho na escola 145 
3.4. Outras filmagens: terceiro mergulho na escola 158 
 
4. Entre espectadores e montagens  
 
167 
 
 
 
  11 
 
 
4.1. O processo de montagem: mergulho com as imagens 169 
 
 
Considerações finais 
 
185 
 
 
Referências 
 
189 
  
 
  12 
 
 
Por uma cartografia dos encontros entre espaço e cinema e escola e… 
 
Equivalências entre representação e espacialização me 
incomodaram, associações de espaço em sincronia me irritaram, 
constantes pressuposições do espaço como o oposto do tempo me 
fizeram refletir, análises que permaneceram dentro do discursivo não 
foram suficientemente positivas. Tratou-se de um envolvimento 
recíproco. Estou interessada em como poderíamos imaginar espaços 
para estes tempos, como poderíamos buscar uma imaginação 
alternativa. Penso que o que é necessário é arrancar o “espaço" 
daquela constelação de conceitos em que ele tem sido, tão 
indiscutivelmente, tão frequentemente, envolvido (estase, 
fechamento, representação) e estabelecê-lo dentro de outro conjunto 
de ideias (heterogeneidade, relacionalidade, coetaneidade… caráter 
vívido, sem dúvida) onde seja liberada uma paisagem política mais 
desafiadora (MASSEY, 2008, p. 34). 
 
 A epígrafe acima foi extraída do livro Pelo Espaço: uma nova política da 
espacialidade da geógrafa inglesa Doreen Massey. Nela encontramos os principais 
combates que a autora se propõe a travar para gestar uma nova perspectiva em 
relação ao espaço. Não o espaço a partir de um prisma mais geral, voltado a 
compreensão de fenômenos sócio-espaciais em escala macro, mas, principalmente, 
“sobre o espaço ordinário, o espaço e os lugares através dos quais, na negociação 
das relações dentro da multiplicidade, o social é construído” (MASSEY, 2008, p. 35).  
 Desse modo, essa pesquisa foi mobilizada a partir do desafio proposto pela 
autora de "como poderíamos buscar uma imaginação alternativa” para pensar o 
espaço junto a ações micropolíticas ligadas ao ordinário da vida social. Para isso, 
nos colocamos no movimento de experimentar novas relações com o espaço a partir 
da produção de um filme documentário em uma escola, com o propósito de provocar 
abalos, mesmo que pontuais, nas concepções de espaço predominantes que 
circulam nos contextos escolares, normalmente alinhadas ao pensamento cartesiano 
e que, na sua maioria, consideram somente suas dimensões estritamente 
extensivas.  
 Nesse mesmo livro, Massey não fala de escola, tampouco de cinema. No 
entanto, suas proposições acerca do espaço mobilizam sobremaneira essa 
pesquisa, porque nos provocam a pensar a escola como lugar de encontro de 
múltiplas trajetórias, humanas e não-humanas, em permanente negociação. Um 
lugar que não está estático e previamente concebido, mas que se configura num 
estar com, compondo-se enquanto acontecimento. Neste sentido, o lugar, para a 
autora, dá-se nas relações configuradas pelos encontros, sempre em aberto, 
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gestado nos movimentos incessantes, nas mutações das trajetórias que se 
conectam e ganham visibilidade nas práticas relacionais, como também nas 
invisibilidades do âmbito das sensações, de pensamentos e sentimentos que 
configuram lugares possíveis, que, a todo tempo, estão se diferenciando. 
Lugares, em vez de serem localizações de coerência, tornam-se os 
focos dos encontros e dos não-encontros do previamente não-
relacionado e assim essenciais para a geração do novo. O espacial, 
em seu papel de trazer distintas temporalidades para novas 
configurações, desencadeia novos processos sociais (MASSEY, 
2008, p. 111). 
 Nessa perspectiva, se o espaço é sempre múltiplo e os lugares operam certa 
configuração dessa multiplicidade, dada pelos encontros que se processam em 
movimento ininterrupto, eles requerem constantes negociações. Assim, os encontros 
são construções relacionais objetivas e subjetividades, portanto, geografias das 
trocas e negociações que se dão no aqui-agora. O aqui enquanto espacialidade e o 
agora como temporalidade, não um ou outro, mas concomitantes, pois “nem tempo 
nem espaço são redutíveis um ao outro, eles são distintos. Estão, no entanto, co-
implicados” (MASSEY, 2008, p. 90). 
 O espaço é aqui pensado como “a existência coetânea de uma pluralidade de 
trajetórias, uma simultaneidade de estórias-até-agora” (MASSEY, 2008, p. 33). 
Essas trajetórias coetâneas no espaço que se tornam co-presentes num lugar de 
encontros, agenciam uma espacialidade que pode ganhar expressão por meio de 
um fenômeno qualquer. 
“Trajetória” e “estória" significam, simplesmente, enfatizar o processo 
de mudança em um fenômeno. Os termos são, assim, temporais em 
sua ênfase, apesar de que, eu defenderia, sua necessária 
espacialidade (seu posicionamento em relação a outras trajetórias ou 
histórias, por exemplo) é inseparável e intrínseca ao seu caráter. O 
fenômeno em questão pode ser uma coisa viva, uma atitude 
científica, uma coletividade, uma convenção social, uma formação 
geológica (MASSEY, 2008, p. 33). 
 Nessa perspectiva, consideramos a escola como lugar de convergência de 
diferentes trajetórias humanas e não-humanas. Um espaço que, para além de um 
local institucionalizado, é um lugar de encontro, eventual, múltiplo e aberto, em 
permanente mutação em função das negociações disparadas em um estar com. Um 
lugar tecido no aqui-agora, na efemeridade dos encontros dessas múltiplas 
trajetórias. Na perspectiva adotada nessa pesquisa, a escola é, em especial, um 
lugar de encontro, de convergência de diferentes e singulares trajetórias de vidas e 
subjetividades.  
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 Assim, o espaço em aberto de Massey ao ser considerado por meio das 
conexões de múltiplas entradas e saídas, entra em ressonâncias com o que Oliveira 
Jr. (2009) define como "geografia menor", compondo um processo à margem das 
concepções de espaço unicamente como extensão objetiva. As espacialidades, 
pensadas desses modos, produzem geografias menores decorrentes de processos 
regidos por forças e resistências, vinculadas às micro-relações que os encontros 
agenciam e criam a partir de novas configurações. Tal perspectiva se distingue das 
proposições de espaço definidas por uma geografia que predomina nos currículos 
escolares, que constitui a formação de um olhar sobre o mundo e as coisas, num 
tipo de educação espacial que se desdobra numa educação visual, pois os modos 
como nos são ensinados a interpretar e representar o espaço, como, por exemplo, 
os estudos referentes ao meio social que vivemos (a casa, a escola, o bairro, a 
cidade, nossos percursos cotidianos), direcionam as maneiras como vemos e nos 
relacionamos com o mundo que nos cerca. Assim, considerar o espaço como 
aberto, heterogêneo e eventual nos remete a um posicionamento político e estético 
de considerar as intensidades que atuam na construção de lugares móveis e abertos 
aos encontros, pois “trata-se de um mundo sendo feito, através de relações, e aí se 
encontra a política” (MASSEY, 2008, p. 37).  
 Foi a partir dessa perspectiva de gestar geografias menores que 
vislumbramos experimentar a produção de um filme documentário com um lugar-
escola, de modo a vivenciarmos um processo de aprendizagem em aberto, 
apostando que esse movimento dispararia novas relações espaciais e, por 
conseguinte, novos modos de sentir, pensar e habitar aquele local educativo. 
 Mas por que fazer um documentário e não um filme de ficção? 
 Os filmes, sejam eles documentários ou ficções, são muito utilizados na 
educação escolar. É comum entre os professores utilizar um filme como ferramenta 
pedagógica na busca por tornar os conteúdos e as aulas mais interessantes para os 
alunos. Parte-se, também, da ideia de que as visualidades dadas pelas imagens em 
movimento são um forte elemento de apreensão desses conteúdos; ou seja, o que 
acontece no filme, as situações trazidas por ele, são mais facilmente memorizadas, 
como também permitem ao professor fazer associações entre o que se pretende 
ensinar e o que as imagens apresentam. Nesse sentido, as imagens dos filmes são 
tomadas, sobretudo, como ilustração verdadeira e realista do que se deseja ensinar, 
um exemplo de como, na prática, o conteúdo se materializa, torna-se visível, 
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fazendo do processo de aprendizagem algo mais claro e objetivo no tocante à 
apreensão e memorização dos conteúdos.  
 Nesse contexto, o cinema documentário é, predominantemente, pensado 
como representação da realidade, uma ilustração. O próprio nome derivado da 
palavra documento nos remete à ideia de prova, de constatação, de como as coisas 
são de fato. Pensamento esse demasiadamente fortalecido pelas produções 
documentais de caráter socioeducativo e/ou jornalístico, que se pautam em 
procedimentos de investigação e análise de pessoas, fatos e acontecimentos, 
buscando afirmar ou comprovar uma verdade ou visão previamente definida, no 
movimento de legitimar um discurso sobre o mundo, com o intuito, por exemplo, de 
consolidar e ampliar interesses políticos e econômicos, ou ainda de afirmar 
identidades enquanto um modo mais correto e mais adaptado socialmente. 
 Ao invés de nos situar nessa ideia de representação de uma realidade pré-
existente aos encontros, essa tese atua a favor da ideia de criação de uma realidade 
nos próprios encontros; para isso tomamos como referência o documentário 
contemporâneo, especialmente, a cena brasileira. Um tipo de cinema que aposta 
nas negociações entre filmadores e filmados no espaço relacional de produção das 
imagens, no inusitado que brota desses encontros. Ou seja, fazendo uma conexão 
com o pensamento de Doreen Massey, são cineastas que apostam nas micro-
relações tecidas no aqui-agora do set de filmagem, em que o filme vai ganhando 
corpo nesse lugar de negociação configurado com a presença da câmera, um 
movimento que procura captar o que escapa do previsto e as diferenças que surgem 
nesses encontros. Para muitos cineastas contemporâneos, a potência do 
documentário está na abertura aos encontros, nas relações que se processam no 
ato de filmagem e nos interstícios entre câmera, equipe de filmagem, personagens e 
cenários. 
 O pesquisador Cezar Migliorin, em consonância com o pensamento do 
cineasta Eduardo Coutinho, destaca que o interesse pela vida e espaço dos outros é 
questão balizadora na estética das produções contemporâneas do cinema 
documental no Brasil. Os modos de operar essa aproximação, as relações 
construídas em cena, têm como foco a arte do humano. Para o pesquisador, o 
documentário contemporâneo se atenta em especial aos “modos de estar no mundo 
e de inventar mundos e, ao mesmo tempo, compartilhar invenções” (MIGLIORIN, 
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2010, p. 10). Neste sentido, o fazer documental busca o singular dos personagens, 
incita fabulações acerca do modo com sentem, pensam e vivem suas realidades, 
criando novos mundos e maneiras de neles estar. Nesse sentido, é um movimento 
de criação de realidades e não de representação de uma realidade pré-estabelecida. 
 Nessa pesquisa, nos pautamos nos modos de produção de alguns 
documentaristas contemporâneos que gestam percursos criativos bem abertos, 
considerando sobremaneira o aqui-agora dos encontros. Tais filmes partem de um 
roteiro mínimo, alguns apenas com um plano de intenções, sem sequer fazer uma 
pesquisa prévia, como é o caso do filme O fim e o princípio (2005), de Eduardo 
Coutinho, cujo dispositivo de criação foi se lançar no interior da Paraíba a procura de 
uma comunidade rural onde pudesse encontrar situações e histórias de vida 
interessantes para serem gravadas. Eduardo Coutinho foi uma forte referência para 
pensarmos um fazer documentário guiado pela potência dos encontros, em especial 
pelas limitações de espaço e tempo que ele se impõe para criar seus filmes, o que o 
cineasta chama de “prisão". Partimos dessa estratégia de produção fílmica, pois ela 
adensa e força as negociações entre as múltiplas trajetórias em jogo na produção de 
um documentário, construindo lugares de encontros com intensidades mais 
afloradas. 
 Assim, a perspectiva espacial nos modos de criação dos documentaristas 
contemporâneos nos inspiraram a pensar como poderíamos conduzir um processo 
de experimentação que tivesse como premissas algumas das estratégias desse 
fazer documental ao apostar em um processo aberto, que parte de um roteiro 
mínimo, em que o filme vai se fazendo nos encontros, cujas escolhas do que e como 
filmar são negociadas entre filmadores e filmados. Nesse sentido, nos alinhamos a 
documentaristas que consideram a câmera não somente como equipamento de 
registro, mas como articuladora e desarticuladora de identidades entre quem está 
atrás e diante dela. 
 Isto posto, consideramos que no atual contexto educacional existem várias e 
ricas experiências em lidar com os filmes documentários nas escolas de maneiras 
críticas e propositivas, como sessões comentadas, onde professores de várias áreas 
do conhecimento promovem análises fílmicas, fazem oficinas para a criação de 
filmes de curta duração com câmeras amadoras e aparelhos de telefonia móvel que, 
ao envolverem os alunos diretamente na produção de imagens, visam promover 
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relações mais diretas com o cinema, desvelando os conceitos e mecanismos de 
produção desses filmes, no intuito de fazer dessa prática pedagógica uma fábrica de 
novos olhares, pensamentos e atitudes mais questionadoras e propositivas frente ao 
mundo em que vivemos e àqueles que o cinema nos traz.  
 Tal contexto nos provocou a pensar percursos de aprendizagem que 
pudessem sensibilizar os envolvidos a considerarem as múltiplas relações entre 
cinema e espaço, particularmente nos atentando para as expressões e 
manifestações de subjetividades disparadas nessa produção em aberto, em que 
procuramos gestar um lugar de criação naquele local educativo. Desse modo, essa 
pesquisa se alia a um esforço de resistência frente às concepções 
predominantemente presentes nas propostas curriculares que buscam disciplinar e 
normatizar os modos de leituras do espaço e do cinema. Assim, apostamos em 
buscar construir as possibilidades de experimentar outras espacialidades e 
temporalidades no contexto escolar por meio da arte cinematográfica, no nosso caso 
do cinema documentário. A resistência é pensada aqui, com base em Oneto (2009), 
não como ato de oposição ao que está instituído e de negação do que se tem 
produzido pela educação escolar, mas de vivenciar como um movimento de criação 
com o cinema pode nos apontar outros modos de perceber e grafar o espaço, que 
ampliem nossas miradas e nossos pensamentos acerca da co-existência de uma 
pluralidade de trajetórias que configuram um lugar-escola. 
Dentro dessa perspectiva, ou seja, com a ideia de resistência 
estando ancorada nesse “querer criar” ou Kunstwollen, podemos 
facilmente deixar de tomar o ato de resistir por um mero ato de estar 
“contra”, negando ou se opondo ao que quer que seja. Ao contrário, 
e seguindo a própria etimologia do termo “resistir” surge agora como 
“voltar a ser”, no sentido de estar novamente lançado na vida como 
devir (o prefixo “re” mais o sistere, de raiz latina). Resistir seria ainda 
re-existir ou se projetar para fora novamente (re-ek-sistir), continuar 
permanentemente a tornar-se o que se é (ONETO, 2009, p. 202). 
 Nosso movimento de “re-existir”, a partir de uma experiência de criação 
fílmica na escola, se conecta a projetos como, por exemplo, o “Cinema para 
Aprender e Desaprender” da Faculdade de Educação da Universidade Federal do 
Rio de Janeiro (CINEAD FE/UFRJ)1; o “ Inventar com a diferença”2 do curso de 
Cinema e Vídeo da Universidade Federal Fluminense, além de vários outras 
iniciativas de grupos vinculados à Rede Latino-Americana de Educação, Cinema e 
 
1
 Sobre o programa consultar o endereço eletrônico http://www.cinead.org/ 
2
 Sobre o projeto consultar o endereço eletrônico http://www.inventarcomadiferenca.org/ 
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Audiovisual (Rede KINO3), que buscam desenvolver experiências educacionais com 
o cinema, provocando leituras mais afirmativas, críticas e criativas dessa arte na 
escola, pensando o cinema como prática de alteridade, como uma ferramenta que 
provoque alteração e mudança nas formas de perceber e inventar o mundo e, por 
conseguinte, engendrando ações estéticas e políticas nos territórios da educação 
escolar.  
 Os educadores vinculados à Rede KINO buscam envolver diretamente a 
comunidade escolar com o cinema através de estratégias de aprendizagem, como 
podemos exemplificar através da produção de Minutos Lumière, que são filmes de 
curta duração, em um único plano sem cortes, com a câmera fixa num tripé. Uma 
atividade criativa que opera o que Alain Bergala (2008) define como os três gestos 
fundamentais do cinema, que são: escolher (recortar o espaço para definir um 
enquadramento), dispor (composição dos elementos no quadro) e atacar (definir a 
duração do plano). Esses gestos não se restringem a criação cinematográfica e 
podem ser utilizados para pensar vários tipos de criação, como, por exemplo, a 
prática pedagógica de um professor, como sugere Adriana Fresquet. 
 Esses gestos do cinema são também gestos do professor. Sua tarefa, quando 
encarada criativamente, também supõe uma série de escolhas (que conteúdos, que 
espaço, quanto tempo, entre outras), como dispor essas escolhas (em que ordem 
introduzir os conteúdos, organizar trabalhos grupais, etc.) e o ataque inseparável 
dos anteriores no sentido de combinar as decisões para a efetiva realização da 
experiência de aprendizagem (FRESQUET, 2013, p.59). 
 Nessa perspectiva, fazer cinema na escola pode funcionar, também, como um 
modo de interferir na dinâmica política-pedagógica da instituição, criando a 
possibilidade de fazer com que os educadores que se envolvam com esse tipo de 
prática se apropriem dos mecanismos de criação cinematográfica para repensar e 
recriar outros percursos de aprendizagens com seus alunos.  
 Diante da relação entre as aprendizagens e as imagens no contexto escolar, 
vale ressaltar que a presente investigação se vincula à rede de pesquisa “Imagens, 
Geografias e Educação” e, mais especificamente, ao Laboratório de Estudos 
Audiovisuais (OLHO), da Faculdade de Educação da UNICAMP4, que nos 
 
3
 Informações disponíveis no sítio http://www.redekino.com.br/ 
4
 Endereço eletrônico: http://www.fe.unicamp.br/olho 
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possibilitou pensar, negociar e analisar coletivamente os fazeres e conceitos que 
embasam nossas práticas e argumentos. A partir das discussões e análises 
experimentadas, tanto junto à rede de pesquisa quanto ao OLHO, consideramos que 
o fazer cinema na escola alinha-se aos estudos pautados nas conexões entre 
imagem, educação e espaço, que vêm se adensando nos últimos anos, produzindo 
experimentações importantes e interessantes para a problematização junto ao modo 
como olhamos e nos relacionamos com as imagens. Como ressalta Oliveira Jr 
(2009, p. 19):  
Educar os olhos não é somente fazê-los ver certas coisas, valorar 
certos temas e cores e formas, mas é, sobretudo, construir um 
pensamento sobre o que é ver; sobre o que são nossos olhos como 
instrumentos condutores do ato de conhecer, levando-nos a acreditar 
que ver é conhecer o real é ter esse real diante de nós. 
 A partir do vasto campo de pesquisa e de experimentação entre cinema e 
escola presente hoje no Brasil, podemos constatar que o fazer fílmico e as relações 
construídas nesse processo se fazem atuantes na prática pedagógica dos 
educadores e há, ainda, um amplo campo a explorar. Em consonância com esse 
movimento, acreditamos que o cinema, para além do seu caráter de entretenimento 
e representação, tem grande potencial para agenciar experiências espaciais, seja na 
criação ou na exibição de filmes no contexto escolar, pois “nos faz descobrir o 
mundo, de uma forma revolucionária”5.  
 Frente a esse cenário, nossa hipótese de pesquisa é que produzir um 
documentário na escola, de forma participativa, tem a força de provocar pequenos 
abalos nas estruturas de representação que normatizam nossos modos de ver e 
habitar um lugar, fazendo-nos vivenciar encontros que coloquem em variação 
nossos repertórios tanto imagéticos quanto espaciais. 
 A partir desse entendimento, propusemos o envolvimento de uma 
comunidade escolar na criação de um documentário, de modo a agenciar o 
afloramento de novas espacialidades naquele lugar de encontro e negociação 
gestado nesse processo de filmagem-aprendizagem. Realizamos na Escola 
Municipal Professor Antonio Balaminuti de Indaiatuba (SP), o documentário 
Cartografia dos encontros na escola6, com o objetivo de investigar como um 
 
5
 Workshop Ver é uma fábula, do cineasta Cao Guimaraes, realizado no espaço Itaú Cultural, em São 
Paulo, no ano de 2013, disponível no endereço eletrônico 
https://www.youtube.com/watch?v=_p6TblUj4ho&list=PLaV4cVMp_odxSFdEGWb5WPI8U3xJKZboO 
6Disponível no endereço eletrônico https://www.youtube.com/watch?v=cUbMd2sZlHA 
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processo de produção audiovisual nos possibilitaria cartografar outras formas de ver, 
sentir e habitar aquele lugar-escola. O processo contou com a participação ativa de 
alunos, professores, funcionários e pais nas escolhas do que e como filmar, por 
meio de oficinas de roteiro e filmagem. Nesse percurso, vivenciamos uma 
experiência de aprendizagem com e através do cinema documentário, num processo 
que desencadeou encontros mobilizadores entre filmadores, filmados, a câmera, o 
cinema, a escola e outras trajetórias que nos forçaram a pensar e a buscar 
caminhos para os problemas que construímos nos lugares gestados no fazimento 
desse filme. 
 Nossa aposta foi de que o processo de criação desse documentário nos 
possibilitaria cartografar algumas percepções e diferentes relações com o espaço 
que destoavam daquelas que seriam previsíveis dentro da lógica de um pensamento 
cartesiano e representacional. Assim, nos valemos da cartografia como um modo de 
acompanhar esse percurso criativo com a escola, e não somente sobre a escola. 
Consideramos que não se tratou de um acompanhamento passivo e imparcial, ao 
contrário, nosso movimento foi de nos deixarmos contaminar pelos acontecimentos 
inusitados que brotaram nesse lugar de negociação configurado nos encontros entre 
as trajetórias em relação.  
 Esse modo de compreender e experimentar a cartografia como um processo 
de pesquisa tem crescido no Brasil, em especial, nos estudos vinculados à área do 
audiovisual, como também da educação. Os pesquisadores vêm explorando o 
conceito de cartografia à luz das proposições de Gilles Deleuze e Félix Guattari, 
tanto nos processos de criação, como junto às imagens produzidas por filmes, 
vídeos, fotografias e demais suportes de registro. Rosário e Aguiar (2012), com base 
em análises de pesquisas disponíveis no banco de tese da Coordenação de 
Aperfeiçoamento de Pessoal de Nível Superior (CAPES), na Biblioteca Digital 
Brasileira de Teses e Dissertações (BDTD) e no banco de dados dos Programas de 
Pós-Graduação em Comunicação, apontam que tanto os pesquisadores que 
defendem o princípio da cartografia como método, como aqueles que preferem 
pensá-lo como procedimento de pesquisa, estão no movimento de “repensar o 
processo metodológico em uma investigação com objetos audiovisuais” (p. 10). 
Conectamo-nos a esses movimentos de pesquisa, ao tomarmos a cartografia como 
processo de pesquisa-intervenção, um movimento que vai a campo para fazer dos 
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encontros uma produção de dados, não uma coleta de dados já estabelecidos, como 
seria de praxe numa pesquisa que toma como referência os métodos mais 
convencionais. 
 Nessa perspectiva procuramos fazer da criação de um documentário na 
escola um processo cartográfico de pesquisa, em que experimentamos um 
movimento de filmagem-aprendizagem com os envolvidos, negociando o que, onde 
e como filmar. Um processo que se deu em aberto, cujos caminhos foram sendo 
configurados num lugar de experimentação. Nesse sentido, procuramos vivenciar 
um movimento errante, de modo a nos envolvermos com o aprendizado dos outros, 
procurando fazer com que eles se implicassem com nossos problemas e que 
criassem também os seus, além de juntos perseguirmos questões que emergiram de 
maneiras inusitadas, no inesperado que brotou dos nossos encontros. Nosso intuito 
foi de criarmos condições para que o aprendizado fluísse a partir das fissuras que 
esses acontecimentos inesperados provocaram no campo do previsível. Assim, 
buscamos experienciar um procedimento investigativo que nos possibilitasse operar 
uma cartografia dos encontros voltada a expressar como o espaço entrou em outros 
devires nas negociações entre cinema e escola. 
 Deleuze e Guattari (2011) afirmam o devir enquanto transmissão mútua de 
atributos e traços, misturas que criam espaços de inseparabilidade, conexões-
encontros de heterogeneidades num processo de mútua desterritorialização, 
desestabilizando os contornos, tornando-se outros, outras formas de viver e de 
sentir, assimetricamente recíproco nos encontros. À luz desse conceito, pensamos 
em como um processo de criação em aberto de um documentário, que aposta na 
potência dos encontros, pode funcionar como um disparador de outros devires. Os 
vínculos entre filmadores, filmados, a câmera e demais trajetórias em jogo 
agenciaram a proliferação de pensamentos, de sentimentos e de ações, que 
possibilitaram outros olhares e percepções com aquele lugar-escola. 
 Diante dessa breve explanação feita para apresentar o campo problemático o 
qual a presente pesquisa se volta e alguns aliados aos quais ela se vincula, nossa 
escrita se organizou de modo a considerar, nas divisões propostas para os 
capítulos, a continuação do próprio fazer cartográfico.  
 O capítulo 1 se inicia com a apresentação dos principais conceitos que nos 
fazem pensar as potencialidades do documentário contemporâneo, passando pelos 
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territórios dos documentários clássico e moderno, em que defendemos que a 
potência criativa da cena contemporânea está em ampliar uma relação com o real, 
cuja grande aposta está em gestar processos abertos de negociação entre 
filmadores e filmados, em que uma realidade é criada nesses encontros e que, por 
meio da montagem, continuam a ganhar variação nas relações estabelecidas entre 
filme e espectadores. Fazemos um breve percurso histórico para compreender os 
processos de criação, transformação e ampliação de um território político e estético 
para o documentário, de modo a estabelecer fronteiras entre eles e desses em 
relação ao cinema de ficção, mesmo que tais fronteiras, em muitos casos, sejam 
tênues e sobrepostas, o que consideramos ser justamente nessas tensões a 
potência criativa dessa arte. Não se trata de fazer uma análise evolutiva, mas de 
pontuar as características do documentário que foram sendo remodeladas e 
reinventadas ao longo desse percurso. Nossa ênfase é dada ao documentário 
contemporâneo brasileiro, em especial a alguns filmes de Eduardo Coutinho, uma 
forte inspiração para pensarmos o set de filmagem como lugar de negociação. Esse 
diretor, aposta sobremaneira na potência dos encontros mediados pela câmera e, o 
que nos interessa, especialmente em Coutinho, é a dimensão espacial no seu 
processo criativo, como ele explora e considera os limitantes/condicionantes espaço-
temporais, que ele chama, como já dissemos, de “prisão”. 
 No capítulo 2 apresentamos a fundamentação teórica que nos faz pensar que 
esses processos criativos do documentário contemporâneo podem ser tomados 
como cartográficos. Com base na filosofia de Gilles Deleuze e Félix Guattari e 
autores que os tomam como intercessores, discorremos sobre o conceito de 
cartografia enquanto um processo de criação com o real. A partir dessa ideia 
cunhamos o acoplamento documentarista-cartógrafo para pensar como um processo 
de criação de um documentário na escola pode ser tomado como o percurso de 
filmagem-aprendizagem. Para isso apresentamos o que seriam as três dimensões 
de atuação desse documentarista-cartógrafo, quais sejam: a dimensão da 
aprendizagem, a dimensão da pesquisa e a dimensão do cinema. Considerando que 
essas dimensões são indissociáveis e estão imbricadas no percurso de atuação do 
documentarista-cartógrafo ao gestar um lugar de negociação com as múltiplas 
trajetórias em jogo no espaço relacional implicado numa produção documental.   
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 No capítulo 3 relatamos o caminho percorrido pela pesquisa desde a 
apresentação do projeto e escolha da escola junto à Secretaria Municipal de 
Educação de Indaiatuba (SP), até as últimas produções de imagens realizadas no 
espaço escolar. Na pré-produção destacamos as reuniões realizadas com a 
coordenadora pedagógica da Secretaria, com a direção e os professores da escola, 
em que definimos o cronograma de trabalho e os grupos que viveriam essa 
experiência conosco. Em seguida, analisamos os mergulhos feitos na escola através 
das oficinas de roteiro e filmagens realizadas com os alunos, professores, pais e 
funcionários, bem como as imagens que criamos sem a companhia deles num final 
de semana na escola desabitada. Nesse percurso, buscamos demonstrar como se 
processaram algumas negociações que se deram no aqui-agora dos encontros com 
aquele lugar-escola configurado entre filmadores, filmados, câmera e demais 
trajetórias que se fizeram co-presentes nesse processo de filmagem-aprendizagem. 
Esse percurso foi atravessado pelas dimensões da aprendizagem, da pesquisa e do 
cinema na atuação do documentarista-cartógrafo. Cabe destacar que a descrição 
desse movimento de pesquisa junto à escola foi um esforço de síntese, pois 
geramos uma grande quantidade de informações ao longo da produção do 
documentário, cerca de oitenta horas de áudio e trinta horas de imagens, geradas 
em quatro semanas de trabalho. Buscamos selecionar acontecimentos que 
consideramos mais representativos para nos ajudar a cartografar os devires 
espaciais disparados nesses encontros que fizeram aquele lugar-escola ser pensado 
e habitado de outras formas, para além daquelas habituais vividas em seu cotidiano.  
 No capítulo 4 abordamos o percurso de montagem do documentário 
produzido, que consideramos ser uma continuidade do processo de filmagem-
aprendizagem, pois o documentarista-cartógrafo mergulhou naquele conjunto de 
imagens geradas na escola, deixando-se contaminar por elas e procurando 
experimentar uma orquestração dos blocos de espaço-tempo que agenciassem 
aberturas no lugar-escola expressado, agora, no filme. A pergunta que nos mobilizou 
nesse mergulho foi: como montar um documentário considerando a potência dos 
encontros gestados na produção das imagens, de modo a fazer o filme funcionar 
como um documentário-mapa? Diante desse desafio, apostamos numa concepção 
de montagem que valorizasse a qualidade plástica e compositiva dos planos, e que 
produzisse falsos raccords, entendidos como relações espaço-temporais disjuntivas 
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entre as imagens. Além disso, a narrativa não seguiu uma sequência linear de causa 
e efeito, como é recorrente na maioria dos documentários que circulam no contexto 
escolar. Assim, o documentário Cartografia dos encontros na escola não se propõe 
a passar uma mensagem informativa, tampouco representar uma realidade pré-
existente, mas se volta a provocar variações nos modos de ver, sentir e habitar 
aquela realidade construída com as imagens.  
 Ao final tecemos algumas considerações em torno do que foi vivido junto aos 
encontros entre cinema e escola, destacando que o processo de filmagem-
aprendizagem negociado no estar com, que vivenciamos naquele lugar aberto, 
múltiplo e heterogêneo, não se tratou de defender uma metodologia a ser seguida, 
mas de apresentar o que experimentamos no aqui-agora daqueles encontros entre 
múltiplas trajetórias humanas e não-humanas, pensando que a cada realidade 
outras negociações e caminhos serão construídos. 
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1. Documentário contemporâneo: o aqui-agora com um real fugidio 
 Quais são as principais características estéticas e políticas do documentário 
contemporâneo, em especial da produção brasileira, que consideramos potentes 
para pensar as relações entre espaço, cinema e educação?  
 Entre os autores sobre os quais nos debruçamos para encontrar respostas 
para essa pergunta, há um traço comum de análise do documentário 
contemporâneo, ao destacarem a sua forma híbrida, cuja potência criativa é 
disparada pelos encontros e pelas misturas entre realidade e ficção. Para 
pesquisadores como Francisco Elinaldo Teixeira, Cézar Migliorin, César Guimarães 
e Consuelo Lins, entre outros, as forças estética e política da atual produção 
documental brasileira decorrem da exploração dessas zonas de fronteiras entre o 
cinema ficcional e o documental. Documentários de cineastas brasileiros, como 
Eduardo Coutinho, João Moreira Salles, Carlos Nader e Cao Guimarães, exploram 
processos de criação em que essas fronteiras se misturam e se expandem, 
propondo-nos uma narrativa com imagens que deixa de aspirar ao verdadeiro e 
torna-se eminentemente problematizadora do real.  
 Sobre essa problematização do real, remetemo-nos, especialmente, às 
proposições apresentadas por Gilles Deleuze, no capítulo “As potências do falso” do 
livro Imagem-Tempo (2013a), em que o filósofo aponta a diferença entre o cinema 
de ficção e o cinema documentário, o qual Deleuze chamara de cinema de 
realidade. Realidade porque, diferentemente da ficção, é um cinema que se vale de 
pessoas e de locações reais para construir sua narrativa cinematográfica. Deleuze 
pontua que esse cinema de realidade ganhou corpo no período de 1920 a 1950, 
apropriando-se dos elementos narrativos da ficção, no que concerne ao duplo jogo 
estabelecido entre uma câmera-cineasta, que vê objetivamente (narrativa indireta 
objetiva), e uma personagem, que vê subjetivamente (narrativa direta subjetiva). 
Para Deleuze (2013a), essa estrutura narrativa começa a sofrer desarticulações a 
partir da década de 1960, por meio das produções do Cinema Direto (EUA), do 
Cinema do Vivido (Canadá) e do Cinema Verdade (França).  
 Teixeira (2012) argumenta que Gilles Deleuze encontra no ensaio “cinema de 
poesia”, de Pier Paolo Pasolini, a chave para pensarmos os deslocamentos e as 
inflexões da narrativa clássica realizada por essas produções documentais dos anos 
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de 1960 – chave essa denominada de “subjetiva indireta livre”, que Pasolini propôs 
para pensar o cinema de ficção, mas que Deleuze desloca para lidar com o cinema 
de realidade. A subjetiva indireta livre introduz uma terceira visão, desarticulando o 
duplo narrativo (cineasta-câmera, que vê objetivamente, e personagem, que vê 
subjetivamente), através de uma câmera que explora alternâncias de diferentes 
objetivas, zoom, ângulos extraordinários, movimentos anormais e paradas. Essas 
experimentações provocam um indiscernimento, não se sabe o que e quem vê, 
lançando-nos num regime de incerteza, que contesta o estatuto de verdade 
apregoado até então pelo documentário clássico. 
 Essas transformações da narrativa, impetradas no cinema de realidade por 
cineastas como o francês Jean Rouch, desmontam a fórmula do cinema 
documentário clássico “eu = eu”, em que as identidades do diretor e da personagem 
estão estabelecidas e são reforçadas. Por outro lado, o documentário moderno 
procura o “eu é outro”, em que o fazer cinema se coloca num processo de mútua 
contaminação entre quem filma e aquele que é filmado, evidenciando-se essas 
negociações, ora de forma explícita, ora subliminarmente. Tais processos criativos 
agenciaram uma crítica à veracidade da narrativa, justamente em um domínio do 
cinema – o documentário – que buscava se legitimar como a arte mais capaz de 
lidar com a representação da realidade.  
 Segundo Teixeira (2012), os cineastas dos anos de 1960 inauguraram uma 
nova forma de narrativa que reinventou o próprio cinema documentário, 
questionando seu estatuto de verdade a partir da exploração da câmera subjetiva 
indireta livre, rompendo com sua subserviência em relação ao cinema de ficção, cuja 
narrativa transcorria por meio do binômio indireta objetiva (o que o cineasta-câmera 
vê) e direta subjetiva (o que a personagem vê). Em consonância com esse 
movimento, semeado sobretudo pelo Cinema Verdade francês, temos, na cena 
contemporânea brasileira, a reverberação desse combate aos modelos de verdade 
do documentário clássico, em filmes como Cabra marcado para morrer (1984), 
Edifício Master (2002), O fim e o princípio (2005) e Jogo de Cena (2007),  de 
Eduardo Coutinho; Rua de mão dupla (2002), de Cao Guimarães; 33 (2003), de Kiko 
Goifman, entre outros. Pensamos que, nesse contexto, a “arte do documentário”, 
presente nessas produções, tem a força de desestabilizar as verdades pré-
concebidas que esses filmes exploram, oferecendo-nos leituras mais abertas que 
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forçam nosso pensamento a questionar, a duvidar, a buscar respostas que não são 
dadas de forma objetiva, como fazem os documentários alinhados às formas 
clássicas, em que há, por exemplo, uma voz em off que nos oferece uma explicação 
para os fatos apresentados pelas imagens, e que dirige o modo como olhamos para 
essas imagens. 
 Outro aspecto relevante dessas produções contemporâneas refere-se ao seu 
processo de criação, a como estes documentaristas concebem e vivem o espaço de 
filmagem. Os filmes vão ganhando forma a partir de situações e questões 
disparadas pelas negociações entre filmadores e filmados, bem como entre as 
múltiplas trajetórias em jogo nas locações (equipe de filmagem, câmera, som, luz, 
arquitetura, a rua etc.). O processo se dá em aberto, o roteiro sofre desvios, 
revisões, abandonos, incorporações e acréscimos em decorrência das negociações 
no aqui-agora da filmagem. As operações de câmera (enquadramentos, ângulos, 
fixidez, movimentos etc.) também se adaptam a essas condições espaço-temporais 
da gravação, ao inusitado que emana dos encontros dos corpos, na capacidade 
desses corpos de afetarem e serem afetados, como veremos ao longo deste 
capítulo.  
 Especialmente no documentário contemporâneo, essas negociações com o 
real e suas múltiplas trajetórias em jogo no aqui-agora das filmagens são 
incorporadas ao filme e evidenciadas na montagem. Por meio de uma voz em off 
(oriunda do extracampo), ou mesmo de corpo presente diante da câmera, o cineasta 
compartilha suas escolhas, negociações e dúvidas acerca do que entrará ou não no 
filme. Nos documentários de Eduardo Coutinho, por exemplo, aparecem cenas ou 
falas evidenciando como o filme foi feito, dando-nos a ver a “verdade da filmagem”, 
como diz o próprio diretor. Essas estratégias de narrativas corroboram para 
problematizarmos o estatuto de verdade fixado ao documentário, em especial no 
contexto educativo, em que predomina a visão de que ele é meramente uma 
ilustração/representação da realidade. Essas produções contemporâneas nos 
provocam a pensar o documentário como criador de realidades, colocando um real 
em fuga, que escapa das representações pré-estabelecidas.  
 Assim, no movimento de compreendermos melhor as especificidades e 
potências do documentário contemporâneo, apresentaremos inicialmente os 
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principais conceitos que orientam essa investigação, que busca enfatizar a 
espacialidade criada nas negociações do aqui-agora que se dão com a câmera no 
ato de filmagem. Partiremos do entendimento de que o documentário é um criador 
de novas relações espaço-tempo e não somente uma ferramenta de representação 
de uma realidade pré-estabelecida. Essa dimensão espaço-temporal do ato criativo 
decorre especialmente da operação concomitante de dois componentes da imagem, 
que são o enquadramento e a montagem. O enquadramento faz um recorte 
espacial, e a montagem propõe uma duração para o movimento, configurando-se 
uma espacialidade e uma temporalidade com as múltiplas trajetórias, humanas e 
não-humanas, que se atualizam nos encontros com o real. Em seguida, 
analisaremos como esse modo de fazer cinema com o real foi semeado pelos 
primeiros cineastas no período clássico, transformou-se no período moderno e se 
expandiu na contemporaneidade. Nosso propósito é investigar de que maneiras o 
documentário, ao longo do tempo, negociou e propôs suas fronteiras em relação ao 
cinema de ficção, criando um território político e estético para si. Ao final, queremos 
compreender como essa arte pode provocar outras formas de pensar o espaço para 
além daquelas consagradas pela cultura escolar.  
 
1.1. Cinema documentário: realidades criadas nos encontros 
 A função das preposições, segundo as normas da língua portuguesa, é ligar 
duas palavras ou orações de modo a estabelecer relações de sentido e de 
dependência entre elas. O termo antecessor à preposição é denominado regente; o 
sucessor, regido. Tendo em vista, então, essa definição do uso da preposição, 
convém considerá-la junto ao termo “cinema". Ao cinema documentário são 
associadas, entre outras, as seguintes denominações: cinema do real, cinema no 
real ou cinema com o real, colocando, de formas diferenciadas, o cinema como 
regente e o real como regido. Em cada um dos casos, as relações de sentido sofrem 
variações nos contextos em que são utilizadas, mas em todas elas o cinema é que 
rege o real. No primeiro caso, cinema do real, estamos diante de uma fusão da 
preposição de ao artigo definido o. Essa fusão traz consigo o sentido de posse, 
estabelecendo uma relação de pertencimento do primeiro termo em relação ao 
segundo, ou seja, nesse caso, o real seria pertencente ao cinema, remetendo-nos à 
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captura e à subordinação, uma concepção muito vinculada a um cinema voltado 
para o registro e a documentação. No segundo caso, cinema no real, trata-se da 
contração da preposição em com o artigo definido o, dando-nos o sentido de 
localização, de que algo está em um local, por conseguinte o documentário estaria 
localizado no real, podendo desencadear uma apreensão de que se trataria de um 
espaço estritamente extensivo, como se o real estivesse ali e nele se desse o fazer 
documental. Já no terceiro caso, a preposição com estabelece um sentido de 
relação, designando um estar com, ou seja, uma dinâmica de encontros. O cinema 
com o real seria, portanto, o cinema regendo o real com a primazia dos encontros 
tecidos no aqui-agora dessas relações. 
 Nas palavras de Deleuze (2013b, p. 208), “a sintaxe é um estado de tensão 
em direção a algo que não é sintático”. A insistência em desmembrar sintaticamente 
os termos em jogo (cinema e real) é que, ao destacarmos a preposição com, 
queremos explorar as relações entre a criação documental e o que poderíamos 
tomar como real. Essa escolha sintática produz um estado de tensão, provocando-
nos a pensar como o espaço entra em devir outro nos encontros de um fazer cinema 
com o real, e não somente do e no real. Não se trata de uma crítica à utilização 
dessas outras duas preposições, mas de uma ênfase que pode ampliar a nossa 
leitura sobre o modo como os documentaristas lidam com os encontros ocorridos no 
processo de produção dos seus filmes. Nesse sentindo, propomo-nos a elaborar 
uma relação de subversão à regra gramatical para lidar com o fato de que cinema e 
real são simultaneamente regentes e regidos. Nessa relação não há hierarquia, um 
mandante e um subordinado: ambos se misturam, se contaminam e se transformam 
nos encontros ocorridos no espaço relacional de filmagem. 
 Mas do que trata o encontro? Para responder a essa questão, remetemo-nos 
ao livro "Espinosa: filosofia prática”, no qual Deleuze (2002) afirma que, para 
Espinosa, um corpo se define de duas maneiras: a primeira pelas relações de 
movimento, lentidão, aceleração e repouso dos elementos que compõem um corpo, 
ou seja, os modos ou regimes de relações dos componentes de um corpo; a 
segunda pela capacidade que esse corpo tem de afetar e ser afetado. Em ambas as 
definições, só é possível conceber um corpo pelos encontros entre dois ou mais 
corpos. Nesse sentido, um corpo só se define no encontro, no estar com. O cinema 
associado a esse conceito de corpo não pré-existe ao encontro, mas sim se efetiva 
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na relação com outros corpos, no aqui-agora das micro e macro relações tecidas na 
sua criação e exibição. No cinema de realidade, como Deleuze (2013a) definia o 
documentário, o real não é algo anterior ou posterior à imagem, ele acontece nos 
encontros efêmeros, fragmentados, ininterruptos e fracassados que podem ocorrer 
numa experiência fílmica. Para ele, o cinema não alcança “um real que existe 
independente da imagem, mas um antes e um depois assim como coexistem com a 
imagem, inseparáveis da imagem” (DELEUZE, 2013a, p. 52). 
 Isto posto, encontro não se restringe a uma dimensão atualizada, do que 
pode ser apreendido pela visão ou apreciado por uma sensação codificada pela 
cultura, na qual estamos inseridos. Encontro está ligado também a uma dimensão 
virtual, a um fora do pensamento, por algo que nos arrebata e não sabemos 
nominar. Numa perspectiva deuleziana, encontro é sobretudo “uma relação 
absolutamente exterior no qual o pensamento entra em conexão com aquilo que não 
depende dele” (ZOURABICHVILI, 2016, p. 52).  
 Desse modo, a potência criativa, a efetivação de algo novo e singular, está no 
movimento de nos lançarmos a uma experimentação com o real, em que o 
pensamento ocorre nas relações dos encontros entre corpos. Não é um penso, logo 
ajo, mas sim um movimento disparado por algo acontece e ajo. Conexões entre 
corpos que produzem afectos7, que provocam rupturas em nosso sistema cognitivo e 
nos fazem extrapolar o nível da consciência. Afectos disparados por uma espécie de 
curto-circuito no nosso sistema sensório-motor, que abalam nossa percepção e nos 
colocam no campo dos perceptos, fazendo-nos habitar, de forma efêmera, um 
espaço-tempo desconhecido e sem referências. "Os perceptos não são percepções, 
são pacotes de sensações e de relações que sobrevivem àqueles que os vivenciam. 
Os afectos não são sentimentos, são devires que transbordam aquele que passa por 
eles (tornando-se outro)” (DELEUZE, 2013b, p. 175). A percepção, na perspectiva 
deuleziana, é um sistema de decodificação pautado na cultura e na linguagem, um 
 
7
 No curso Deleuze e o cinema, ministrado pelo filósofo Peter Pál Pelbart, foi-nos apresentada a 
diferença entre afetos e afectos, com base nos pressupostos conceituais espinozeanos a que Gilles 
Deleuze remete-se ao discorrer sobre a dinâmica dos corpos. Segundo o professor ministrante do 
curso, afetos são sensações codificadas pela cultura, em que sentimos algo e sabemos minimamente 
descrever o que isso provoca em nós. Já os afectos são sensações inomináveis, não sabemos 
expressar aquela sensação que nos toma, que nos desestabiliza. O curso foi realizado no Instituto 
Barco, em maio de 2016, na cidade São Paulo. Nossa participação foi financiada pela FAPESP. 
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sistema pré-estabelecido aos encontros. Nessa filosofia, o percepto arrasta a 
percepção desse sistema de referência, colocando-a em devir.  
 Assim sendo, no movimento com o cinema, busca-se experimentar um 
acontecimento que provoca o pensamento a pensar para além dos modos 
costumeiros pelos quais ele é operado dentro do seu sistema cultural e de 
linguagem. Para Deleuze, a potência dos encontros está na vivência dessa 
suspensão, em habitarmos uma zona de indiscernibilidade efêmera, em que o 
pensamento dedutivo e reflexivo entra em parafuso ao ser afetado por um 
acontecimento inusitado, provocando-nos a pensar o impensado, forçados por um 
fora do pensamento. Sobre a contraposição entre um pensamento impensado e um 
pensamento arbitrário, François Zourabichvili dá a seguinte explicação: 
Em contrapartida, quando o pensamento assume as condições de 
um encontro efetivo, de uma autêntica conexão com o fora, então ele 
afirma o imprevisível ou o inesperado, acampa sobre um chão 
movediço que ele não domina, e ganha aí sua necessidade. Pensar 
nasce de um acaso, pensar é sempre circunstancial, relativo a um 
acontecimento que sobrevém ao pensamento (ZOURABICHVILI, 
2016, p. 52). 
 Nessa perspectiva, a força de um cinema com o real em experimentar um 
“acontecimento que sobrevém ao pensamento” está nesse lançar-se numa terra 
movediça, em que ela "perdeu todo centro, não apenas em si mesma, mas já não 
tem centro em torno do qual girar. Os corpos não têm mais centro, exceto o de sua 
morte, uma vez esgotados, quando ganham a terra para nela se dissolver” 
(DELEUZE, 2013a, p. 173).  
 Esse esgotamento se dá na primazia de um estar com, procurando se 
envolver abertamente com todos os corpos que entrelaçam e atravessam um fazer 
cinema. Encontros que abalam e provocam o impensado, produzindo outros modos 
de estar no mundo. O encontro como uma catapulta que arremessa o cineasta 
documentarista para um “corpo cotidiano”, provocando-o a viver outras sensações e 
percepções espaço-temporais que fazem o seu corpo, em alguns momentos, agir 
sem pensar, deixando-se conduzir pelos acontecimentos que lhe arrebatam8. 
 
8
 No documentário Efeito de Verdade (2013), de autoria de Cristiano Barbosa e Juliana Bom-Tempo, 
a cena central do filme, que norteia toda a sua concepção de montagem, foi definida por um 
acontecimento inusitado ocorrido nas filmagens. A câmera estava fixa diante da personagem 
principal, que narrava sua experiência de ter amamentado uma serpente, e o cineasta encontrava-se 
sentado numa cadeira atrás da câmera. No meio do relato, a personagem retira os dois seios para 
  32 
 
 
Pensar é aprender o que pode um corpo não-pensante, sua 
capacidade, suas atitudes ou posturas. É pelo corpo (e não mais por 
intermédio do corpo) que o cinema se une com o espírito, com o 
pensamento. “Dê-me portanto um corpo” é antes de mais nada 
montar a câmera sobre um corpo cotidiano. O corpo nunca está no 
presente, ele contém o antes e o depois, o cansaço, a espera. O 
cansaço, a espera, e até mesmo o desespero são atitudes do corpo 
(DELEUZE, 2013a, p. 227). 
 A partir desse entendimento de corpo, acreditamos que a força do 
documentário está no modo como ele se relaciona com o real. Principalmente no 
momento em que a câmera pousa num local e o cineasta, em negociação com as 
múltiplas trajetórias humanas e não-humanas ali co-presentes, decide o que, quem e 
como filmar; o que ficará dentro ou fora do quadro; como será a composição desse 
quadro; o que ficará em primeiro ou segundo plano; qual será a duração desse 
plano; que som será captado ou não; se a câmera ficará fixa ou se moverá; em que 
ângulo ela será posicionada, entre outras decisões possíveis nesse processo de 
produção cinematográfico. Tais negociações ocorrem no aqui-agora dos encontros, 
no cansaço, na espera e nos desespero dos corpos que configuram um lugar de 
filmagem enquanto eventualidade. Tal lugar aqui é pensado, como afirma Massey, 
“no simples sentido de reunir o que previamente não estava relacionado, uma 
constelação de processos, em vez de uma coisa. Este é o lugar enquanto aberto e 
enquanto internamente múltiplo, não capturável como um recorte através do tempo 
no sentido de um corte essencial” (MASSEY, 2008, p. 203).  
 O recorte espaço-temporal que o documentarista faz com sua câmera cria um 
lugar, ele não é estabelecido e preconcebido, faz-se nos encontros. O lugar é, 
portanto, criado nessa relação com a câmera, não pré-existe à sua presença. Por 
mais que haja de antemão um roteiro, como um percurso bem delimitado a seguir, 
tudo pode ser revisto ou se alterar dependendo do modo como o cineasta, na 
                                                                                                                                                        
 
 
fora da blusa para mostrar as supostas marcas da mordida do réptil. Como o enquadramento não 
permitia ver os seios, pois o limite inferior do quadro estava acima deles, o corpo do cineasta teve o 
impulso de levar as mãos à lente da câmera para abrir o quadro. Um movimento reativo que 
rapidamente foi contido, deixando as coisas como estavam, ou seja, os seios ficaram no extra-campo. 
Um acaso que provocou um impulso impensado, produzido por afecção, mas que rapidamente foi 
freado pelo pensamento. Tal acontecimento, ocorrido em frações de segundo, balizou todos os 
demais enquadramentos e a sequência dos planos na montagem, de modo a explorar o fora do 
quadro. Um acaso brotado no encontro entre corpos, na capacidade destes de afetar e ser afetados.A 
cena descrita pode ser vista aos 12min38s do filme, que está disponível no endereço eletrônico 
https://www.youtube.com/watch?v=GxBTBG8y3NQ  
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relação com a “câmera sobre um corpo cotidiano”, concebe e conduz a construção 
desse fazer cinema com o real. Desse modo, considerar o lugar como algo 
produzido nos encontros de múltiplas trajetórias, em permanente negociação e, por 
conseguinte, em mutação, tem uma forte conotação política e estética. O lugar é 
muito mais do que uma superfície plana, horizontal e com pontos fixos; ele é 
multidimensional, eventual e aberto. Ele configura-se na efemeridade dos múltiplos 
encontros produzidos pelos microacontecimentos com um corpo cotidiano em 
constante (des)fazimento. Considerá-lo assim é uma subversão às regras 
euclidianas que fazem do lugar um mero palco extensivo onde a vida transcorre, 
concepção essa ligada à consideração de que fizemos anteriormente sobre um 
cinema no real, cuja ideia de um real localizável ganha relevo. A política do lugar se 
faz nos encontros das trajetórias humanas e não-humanas co-presentes porque 
"exige a ética e a responsabilidade de encarar a eventualidade, onde a situação não 
tem precedentes e o futuro é aberto” (MASSEY, 2008, p. 204). Já a estética do lugar 
está implicada com a criação de um novo campo de relações que se configura nos 
encontros, fazendo-nos experimentar outras sensações para além daquelas 
esperadas, forçando-nos habitar um fora do pensamento. 
 Um lugar, desta feita, não é estabelecido e preconcebido, é eventual, múltiplo 
e aberto, é de natureza relacional, faz-se num estar com, é uma criação que 
acontece no aqui-agora dos encontros entre corpos. O aqui agenciando 
espacialidades, e o agora temporalidades. O aqui-agora como uma relação espaço-
tempo concomitante e indissociável, como argumenta Massey (2008, p. 201): 
“Aqui" é onde as narrativas espaciais se encontram ou formam 
configurações, conjunturas de trajetórias que têm suas próprias 
temporalidades (portanto, “agora” é tão problemático quanto “aqui”). 
Mas onde as sucessões de encontros, as acumulações das tramas e 
encontros formam uma história. São os retornos (o meu, o dos 
pássaros) e a própria diferenciação de temporalidades que 
proporcionam continuidade. Mas os retornos são sempre para um 
lugar que se transformou, as camadas de nosso encontro 
interceptando e afetando um ao outro, a tessitura de um processo de 
espaço-tempo. 
  O lugar, enquanto espaço relacional de filmagem, não pré-existe aos 
encontros, mas se faz com eles, nas negociações de um aqui-agora. Por mais que o 
cineasta tenha definido previamente as locações e as personagens, por intermédio 
de uma pré-produção, é no momento em que a câmera pousa e dispara 
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negociações com as múltiplas trajetórias em jogo que um lugar ganha expressão 
nesse fazer cinema. O documentarista, ao construir uma narrativa sobre um local e 
seus personagens, nos traz apenas vestígios desses encontros efêmeros com um 
real sempre fugidio. Esses encontros ganham uma tessitura pelo modo como o 
cineasta recorta e organiza o enquadramento, define uma duração para o plano e 
constrói blocos de espaço-tempo, que depois serão agrupados por meio da 
montagem. Como afirma Comolli (2008, p. 177): “O cinema, na sua versão 
documentária, traz de volta o real como aquilo que, filmado, não é totalmente 
filmável, excesso ou falta, transbordamento ou limite - lacunas ou contornos que 
logo nos são dados para que os sintamos, os experimentemos, os pensemos”.  
 É no aqui-agora de um lugar criado no ato de filmagem, na eventualidade e 
na efemeridade dos encontros, que uma realidade se atualiza. A realidade é 
pensada aqui como uma dimensão atualizada do real e não como sinônimo. Real e 
realidade se diferem à medida que o real se vincula a um fora da realidade, o seu 
virtual, que interfere diretamente nela e por ela é transformado, num duplo 
movimento de troca e diferenciação. Queremos dizer que real e realidade estão 
ligados às ideias de virtual e atual, conceitos explorados pela filosofia deuleziana. 
Nessa perspectiva, a realidade trata-se de uma atualização do real, que, ao se 
atualizar, também se modifica. O real, por sua vez, é aquilo que sempre escapa ou 
transborda da realidade, sem, contudo, desvincular-se dela. Os encontros, portanto, 
produzem essa dupla diferenciação no virtual e na realidade atualizada, conectando 
a realidade ao seu fora e fazendo-a entrar em devir. Como afirma Deleuze (2013a, 
p. 90): 
A imagem atual e sua imagem virtual constituem, portanto, o menor 
circuito interior, em última análise, uma ponta ou um ponto, mas um 
ponto físico que não deixa de ter elementos distintos (um pouco 
como o átomo epicuriano). Distintos, mas indiscerníveis, assim são o 
atual e o virtual, que não param de se trocar. Quando a imagem 
virtual se torna atual, então é visível e límpida, como um espelho ou 
na solidez do cristal terminado. Mas a imagem atual também se torna 
virtual, por seu lado, remetida a outra parte, invisível, opaca e 
tenebrosa, como um cristal que mal foi retirado da terra. O par atual-
virtual se prolonga, pois, imediatamente em opaco-límpido, 
expressão de sua troca.  
 É a partir dessa operação entre atual e virtual que realidade e real estão em 
permanente processo de fazimento, recriando-se a partir dos encontros entre corpos 
que alteram velocidades, lentidões, acelerações e repousos dos elementos que os 
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compõem e também suas capacidades de afetar e ser afetados. Esses corpos, ao 
se modificar, transformam também o local em que estão inseridos. A produção de 
um documentário vinculado a um estar com o real enfatiza o argumento de que a 
realidade é uma construção tecida nos encontros, é algo que se processa para além 
das relações de pertencimento (do real) e de localização (no real), em especial na 
dimensão relacional, com um aqui-agora dos encontros. A realidade no cinema, 
assim como o lugar, não pré-existe aos encontros, mas é construída nas múltiplas 
conexões do documentarista com o espaço-tempo tecido com sua câmera. 
 Não se trata mais de definir uma realidade como um dado já estabelecido, 
como fazem as perspectivas naturalistas e culturalistas, mas de considerar os limites 
de incertezas, inclusive nos âmbitos simbólicos, que perfazem as realidades 
construídas a partir de complexos de relações, de múltiplas trajetórias, de 
dimensões perceptíveis como também imperceptíveis, que efetuam as trocas entre 
atual e virtual, entre realidade e real.  “Neste sentido, houve uma repartição entre 
aquilo que contorna e comporta a realidade (o concreto, o dado, o empírico, o 
conhecido, o imaginado, tudo o que pode servir de matéria para representação) e o 
que a excede, desafia, problematiza, que ela não comporta e que está fora dela – o 
real” (TEIXEIRA, 2012, p. 204). 
 A câmera sobre um “corpo cotidiano" torna-se, nesse processo de trocas e de 
devires, um operador que agencia atualizações e virtualizações com o real. Um fazer 
que opera passagens, trânsitos, negociações, que recriam a realidade e 
redistribuem as potências do real. Essa proposição coaduna com os argumentos de 
Rezende (2013, p. 19) ao pensar uma microfísica do documentário. 
Assim, sugerimos que um filme, em seu processo de produção, não 
é meramente um possível, mas um conjunto de virtualidades que 
precisam se transformar, de acordo com as questões e condições a 
que é submetido. No documentário, é sempre uma diferença que 
“acontece”, como criação de algo novo (ainda que não 
necessariamente “inovador”), como heterogênese das questões ou 
condições inicialmente dadas. 
 Isto posto, acreditamos que a força do documentário se realiza, em especial, 
nos encontros com o real, nas relações entre quem filma, a câmera e os filmados, no 
aqui-agora das trajetórias que tecem um lugar de produção. Sendo assim, ao longo 
da formação e da expansão de um território para o documentário, os encontros 
foram propostos de diversas formas, explorando diferentes estratégias, mas tendo 
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em comum a exploração de um estar com os outros, de modo a desvelar as suas 
diferentes maneiras de habitar e perceber o mundo. Essas negociações e escolhas 
estão presentes tanto no cinema documentário clássico, como no cinema 
documentário moderno, mas sobretudo no contemporâneo, em que muitos cineastas 
têm experimentado processos muito abertos de feitura dos filmes, como aponta 
Migliorin (2010, p. 10): 
A busca de uma maneira de abordar o mundo, de estar em contato 
com outras vidas e outros espaços nunca esteve tão próxima de um 
problema estético, de uma reflexão sobre os modos de operar essa 
aproximação, esses encontros entre cenas. Cena do realizador, cena 
do filmado, cena do espectador, cada cena dialogando com múltiplas 
e heterogêneas forças.  
 Essa maneira de abordar o mundo com o cinema ao logo do tempo, da sua 
criação até a atualidade, processa-se com base em três propriedades da imagem 
cinematográfica: o enquadramento, a decupagem e a montagem. O enquadramento 
é a operação que recorta e seleciona o espaço, enquanto a decupagem organiza no 
quadro os elementos em jogo nesse espaço recortado e a montagem propõe uma 
duração para o movimento, criando-se assim as cenas (blocos de espaço-tempo), 
que dialogam “com múltiplas e heterogêneas forças". A montagem é não somente a 
ação que se realiza após a filmagem, visando a estabelecer uma sequência para os 
blocos de espaço-tempo numa narrativa, mas também é movimento que se 
processa no ato de filmar, simultâneo ao enquadramento e à decupagem, que nos 
revela a mudança e a variação das trajetórias configuradas nesse recorte espaço-
temporal.  
Há como que três níveis cinematográficos coexistentes: o 
enquadramento é a determinação de um conjunto provisório 
artificialmente fechado; a decupagem é a determinação do ou dos 
movimentos em que se distribuem os elementos do conjunto; mas o 
movimento exprime também uma mudança ou a variação do todo, 
sendo este uma questão de montagem (DELEUZE, 2013b, p. 76). 
 Destaca-se também, diante do que a citação nos provoca a pensar, que o 
enquadramento não é somente um espaço extensivo, um recorte métrico e preciso, 
dado apenas no seu interior. Ele possui um fora, um extracampo, que lhe é 
indissociável. A decupagem, aliada a essa operação de recorte, cria uma trama e dá 
movimento aos elementos que se atualizam no quadro. Nas palavras de Montebello 
(2008, p. 30), “o quadro tem sempre um fora, que são as imagens passadas, o 
espaço exterior, o mesmo da mudança que se opera no tempo. Essa é a dupla 
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função do extracampo: fazer comunicar o espaço do quadro com um espaço maior, 
fazer comunicar esse espaço com o tempo” 9.  
 Assim, enquadrar, decupar e montar são processos simultâneos e 
indissociáveis. Nesse processo de selecionar, dispor e pensar uma duração para os 
elementos (trajetórias humanas e não-humanas), a câmera de cinema cria uma 
configuração espaço-temporal, dando-nos uma espacialidade (aqui) e uma 
temporalidade (agora), como argumenta Deleuze (2013a, p. 48): 
A imagem-movimento tem duas faces, uma em relação a objetos 
cuja posição relativa ela faz variar, a outra em relação a um todo cuja 
mudança absoluta ela exprime. As posições estão no espaço, mas o 
todo que muda está no tempo. Se assimilarmos a imagem-
movimento ao plano; chamaremos de enquadramento à primeira face 
do plano, voltada para os objetos, e de montagem à outra face, 
voltada para o todo.  
 Acreditamos que, no documentário, as operações de enquadramento, 
decupagem e montagem com o real são negociadas de forma mais intensa do que 
na ficção, cujas filmagens são, em geral, muito ensaiadas e seguem um roteiro 
minucioso. Há também encenação e roteiro no cinema documentário, porém em 
muitos casos, principalmente no documentário moderno e no contemporâneo, ocorre 
maior abertura para o aqui-agora dos encontros, para os acontecimentos inusitados 
que nos arrebatam diante e atrás da câmera, mas sobretudo com ela10. A câmera é 
a trajetória que ganha relevo nesse processo de negociação com o real, pois ela é a 
ferramenta que recorta, monta e desvela os blocos de espaço-tempo, em 
composição com todas as demais trajetórias co-presentes no lugar de filmagem.  
 Deleuze (2013a), em alusão ao cineasta inglês Alfred Hitchcock, apresenta-
nos a proposição de uma “consciência-câmera”, na qual os encontros entre cineasta 
e câmera se processam tanto pelos movimentos que essa ferramenta é capaz de 
realizar, como pelas relações mentais que ela agencia. Para o filósofo, a câmera, 
 
9
 Le cadre a toujours un dehors, ce sont les images passées, l’espace extérieur, en même temps que 
le changement qui s’opère dans le temps. Telle est la double fonction du hors-camp: faire 
communiquer l’espace du cadre avec un espace plus grand, faire communiquer ce space avec le 
temps. 
10
 Existem documentários brasileiros contemporâneos em que os cineastas partem apenas de uma 
questão mobilizadora para dar o pontapé inicial do filme. O roteiro se faz em ato, como nos chamados 
“documentários de busca”. Como exemplos desse tipo de documentário, podemos citar Passaporte 
húngaro (2001), de Sandra Kogut, e 33 (2003), de Kiko Goifman. Em ambos os filmes, esses 
documentaristas possuíam apenas uma questão mobilizadora e um esboço de roteiro. No caso de 
Sandra, conseguir para si um passaporte húngaro em plena Europa, e para Kiko encontrar, por meio 
de uma investigação, a sua mãe biológica. 
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nessa relação, “…se torna questionante, respondente, objetante, provocante, 
teorematizante, hipnotizante, experimentante, conforme a lista aberta das 
conjunções lógicas (“ou”, “portanto”, “se”, “pois”, “com efeito”, “embora”…)” 
(DELEUZE, 2013a, p. 34). Ou seja, uma consciência produzida no estar com, nas 
conexões entre um corpo-cineasta e um corpo-câmera. 
 Adensando essa questão, no livro O cinema e a encenação, de Jacques 
Aumont, aparece uma citação do cineasta francês Éric Rohmer, que explicita a 
relevância da câmera na tessitura das relações espaço-temporais no processo de 
criação cinematográfica, processo que ele chama de planificação. Rohmer pergunta 
e responde: "O que é filmar? É saber onde pôr a câmera e saber quanto tempo ela 
ali ficará” (AUMONT, 2008, p. 50). Portanto, para Rohmer, filmar é um ato de criação 
que perpassa especialmente pelas negociações com a câmera, com as dimensões 
relacionais (aqui/onde) e temporais (agora/quando) desse encontro. 
 De modo similar a Éric Rohmer, Alan Bergala (2008) também enfatiza a 
relevância da câmera no processo de filmagem, ao defender o que considera os três 
movimentos essenciais de criação do cinema: a eleição (élire), a disposição 
(disposer) e o ataque (attaque). É com a câmera que se elege o que ficará fora e 
dentro do quadro. A partir desse recorte espacial, o cineasta faz o segundo 
movimento, que é de composição, em que dispõe e organiza os elementos no 
quadro, produzindo-se uma espacialidade, a dimensão relacional das trajetórias ali 
co-presentes. Por fim, o ataque concerne às decisões referentes ao ângulo e ao 
tempo de duração desse quadro, ou seja, quando ligar e desligar o botão que 
dispara o registro da imagem, criando-se uma duração, a dimensão temporal do 
enquadramento. Dessa forma, o movimento criativo com o cinema, proposto por 
Bergala, está em consonância com a tripla operação com o espaço-tempo 
(enquadrar-decupar-montar), em que as escolhas políticas e estéticas são 
orquestradas por meio desses três movimentos com a câmera (eleger, dispor e 
atacar).   
 Em uma perspectiva mais filosófica em relação a essa operação 
enquadramento-montagem, Sauvagnargues (2008, p. 117), com base nos estudos 
de Gilles Deleuze, aponta que “o pensamento procede por cortes e colagem e o 
cinema permite uma nova figura lógica do pensamento, que corresponde a uma 
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nova filosofia da imagem”11. Para a autora, nossa percepção, como nos propõe o 
cinema, opera por enquadramentos e cortes (découpage) entre as imagens. Diante 
disso, o que o cineasta vê e percebe decorre de cortes seletivos disparados pelos 
afetos e afectos que mobilizam seu pensamento junto às trajetórias postas em 
relação num bloco de espaço-tempo esculpido com a câmera. Como diz Deleuze 
(2013a, p. 60) “perceber é subtrair da imagem o que não nos interessa, sempre há 
menos na nossa percepção”.  
Posto isto, pensamos, à luz de Sauvagnargues (2008), que a percepção junto 
à imagem seleciona um menos dentro de um centro de indeterminação. O 
pensamento faz uma operação criativa que se processa no encontro entre o que se 
vê e aquilo que o olhar seleciona, o corte que ele faz, ou seja, a espacialidade que 
ele cria. Uma seleção que é enquadrada e recorta uma porção do real, que se 
atualiza na imagem, sem desconectar-se do seu fora. Um bloco de espaço-tempo 
enquanto matéria viva e pulsante, uma individuação criada pelo enquadramento, que 
também individua todo o meio circundante, gestando-se uma ecologia das imagens 
no aqui-agora dessas relações e, por conseguinte, atualizando-se uma realidade – 
“…entre a realidade do meio e a da ação, não é mais um prolongamento motor que 
se estabelece, é antes uma relação onírica, por intermédio dos órgãos dos sentidos, 
libertos” (DELEUZE, 2013a, p. 13). O cineasta, quando posiciona a câmera, faz um 
recorte e define uma duração para esse enquadramento, criando seus blocos de 
espaço-tempo, fornecendo-nos uma percepção seletiva de um lugar sempre em 
aberto. Essas aberturas ocorrem nas múltiplas conexões entre os corpos em jogo, 
em suas capacidades de afetar e serem afetados. 
 Foi a partir das variações dos modos de operar a câmera do, no e com o real 
e das concepções acerca da relação espaço-tempo (enquadramento-decupagem-
montagem), que os documentaristas foram tecendo, ao longo do tempo, as 
fronteiras de um território para o documentário, de modo a distingui-lo do cinema de 
ficção. Tais fronteiras ora se fixaram, tornando-se evidentes, ora se moveram e se 
flexibilizaram, como também se desfizeram e se expandiram, tornando-se 
indiscerníveis. Fronteiras são tomadas aqui como zonas de passagem, espaços de 
trocas e transições, algo que está em fuga, como define Deleuze (2013a, p. 187): 
 
11
 La pensée procède par coupure et collage, et le cinèma permet une nouvelle figure logique de la 
pensée, qui correspond à une nouvelle philosophie de l’image.  
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A fronteira só pode ser apreendida como fugidia, quando já não 
sabemos onde ela passa, entre o Branco e Negro, mas também 
entre o filme e o não-filme: é propriedade do filme estar sempre fora 
de suas marcas, em ruptura com a “boa distância”, indo sempre além 
da “zona reservada” onde gostariam de mantê-lo no espaço e no 
tempo.  
 A partir dessa ideia de fronteira como um espaço de transição, o território, 
cujo primado está em estabelecer delimitações, é também considerado como algo 
dinâmico e instável. A criação de um território é um movimento de dominação, de 
conquista e afirmação, seja de uma porção de terra ou de ideias, cujos limites 
sempre estão em disputa, por conseguinte sujeitos a se transformar. Nessa 
perspectiva, optamos por substituir a definição utilizada por Teixeira (2012) de 
“domínios do cinema” por “territórios do cinema”, entendendo que essa ideia se 
vincula mais fortemente à criação de fronteiras móveis para um campo 
cinematográfico, já que um território, a partir da perspectiva deleuziana privilegiada 
nesta pesquisa, sempre será fugidio e passível de desterritorializações e 
reterritorializações. 
 Assim, territorializar é compactuar com algo ou alguma coisa que possui uma 
dimensão política e estética, é se envolver em relações de poder e de produção de 
certo tipo de sensibilidade e percepção. É por meio dessa proposição de território, 
como um espaço configurado por fronteiras em constante refazimento e 
desfazimento, que utilizaremos o termo territórios do documentário para revisitar o 
processo de constituição desse tipo de cinema ao longo da história. Nosso 
movimento não se restringe simplesmente à elaboração de uma retrospectiva 
histórica, mas visa compreender, em especial, como o processo de criação de 
alguns documentaristas, ao apostar no estar com, fez com que o local de filmagem 
se transformasse em lugar de negociação, em que não se buscava mais “uma 
realidade saturada, mas um real que resistia a se produzir, se exibir, se mostrar, se 
deixar ver” (TEIXEIRA, 2012, p. 227).  
 Para tanto, adotaremos a seguinte periodização proposta por Teixeira (2012): 
documentário clássico, documentário moderno e documentário contemporâneo. Em 
cada período, elegeremos alguns filmes de referência para investigar como os 
cineastas concebiam e experimentavam a relação entre cinema e real. No 
documentário clássico, as relações do e no real estiveram mais presentes, não de 
forma excludente, mas simultânea. Assim, consideramos que no documentário 
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clássico, o cinema do e no real ganhou mais relevo, pois os cineastas 
compreendiam a realidade como pré-existente ao ato de filmar e o espaço como 
palco extensivo dessa realidade. A câmera, nessa perspectiva, era tomada 
basicamente como uma ferramenta que ora dava a ver “a realidade como ela é”, ora 
possibilitava um “tratamento criativo da realidade". Já no cinema moderno e no 
contemporâneo, a realidade é construída especialmente nos encontros, em um estar 
com múltiplas trajetórias, humanas e não-humanas, no aqui-agora com a câmera no 
espaço relacional de filmagem, com “um real que resistia a se produzir, se exibir, se 
mostrar, se deixar ver” (TEIXEIRA, 2012, p. 227). 
 
1.2. Documentários clássicos: a criação de um território do e no real 
 A denominação documentário tem forte ligação com a ideia de prova, do que 
de fato ocorreu, uma espécie de suporte material que registra e comprova um fato 
ou acontecimento ocorrido em um determinado contexto social. As imagens em 
geral, e o cinema documentário em específico, têm grande força para sustentar uma 
argumentação ou uma leitura de mundo a partir do modo como operam os 
componentes da imagem (enquadramento, ângulo, movimento de câmera, som, 
cores etc.). No contexto escolar, o estatuto de comprovação do cinema 
documentário é explorado em demasia por grande parte dos professores, que, ao 
ministrar seus conteúdos, utilizam esse tipo de filme para ilustrar o que desejam 
ensinar. Não fazem isso ao acaso, pois o documentário, desde a sua origem, 
sempre teve um apelo socioeducativo, como veremos à frente. Nossa curiosidade 
não se desfez, continua sendo estimulada por esse gênero cinematográfico, haja 
vista a grande quantidade de programas de televisão em canais abertos e fechados, 
públicos e privados, que exploram “mundos distantes ou invisíveis” aos nossos 
olhos. O "dar a ver”12 continua pulsante e com forte conotação educativa, em que os 
filmes em geral, mas em especial os documentários, são tomados como ilustração 
do conteúdo a ser apreendido. Não que isso seja errado, ou que não produza 
 
12
 No documentário francês Microscomos: o povo da relva (2006), de Phillipe Lepon, graças às 
câmeras e às lentes de alta definição, foi possível registrar o micro ambiente dos insetos numa escala 
inapreensível ao olho humano. As imagens desvelam uma ampla gama de cores, formas e texturas 
dos meios bióticos (animais e plantas) e abióticos (água, solo, rochas), dando-nos a ver suas micro 
inter-relações ecológicas. Suas imagens têm grande apelo pedagógico em disciplinas escolares, 
como Biologia e Geografia. 
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conhecimentos. Ele tem a sua eficácia, cumpre bem o objetivo de ampliar as nossas 
experiências com o mundo. No entanto, apostamos que ele pode ir muito além 
desse propósito, provocando-nos a duvidar e a contestar o que a priori é tomado 
como testemunho da verdade. 
 A partir dessa ideia de registro, tão arraigada à palavra “documentário”, 
poderíamos supor que as primeiras experiências de criação de imagens em 
movimento, como aquelas produzidas pelos irmãos Lumière na França do final do 
século XIX, funcionavam como documentos, ao fixarem nos fotogramas de uma 
película os acontecimentos ocorridos em um determinado local. Os registros 
realizados pelo cinematógrafo dos Lumière, como a chegada do trem na estação 
repleta de passageiros, ou a saída dos trabalhadores de uma fábrica, são filmes que 
nos dão a ver o modo como as pessoas se vestiam, a arquitetura das edificações, 
seus meios de transporte, entre outros aspectos do cotidiano. Esses são registros de 
uma época que podem ser tomados como prova de que a vida era daquele jeito. No 
entanto, sabemos que esses planos de curta duração produzidos com a câmera fixa 
são documentos atravessados pela subjetividade de seus realizadores e pelas 
limitações dos aparatos técnicos, pelo modo como esses primeiros cineastas 
sentiam, pensavam e agiam no mundo. Por conseguinte, não é uma prova isenta e 
imparcial, pois o que e o como filmar são processos seletivos, políticos e estéticos, 
que constroem uma visão de mundo, e não a visão.  
A fixidez da câmera e os limites dos filmes dos Lumière se abriam 
assim para um engajamento dos sujeitos ali colocados em suas 
decisões estéticas - como aponta Langlois -, bem como para uma 
relação entre o que é visto e o que não é visto, um dentro e um fora 
do quadro, um visível e um invisível, uma atualidade e uma 
virtualidade. No limite, um plano é a copresença do sujeito e da 
materialidade do mundo, sem que um esteja submetido ao outro, e, 
simultaneamente, um fio estendido para um fora que aponta para um 
não-sei-o-quê de possibilidades que podem ou não se atualizar, 
adentrar o campo, alterando a relação dos micromovimentos que 
vemos no quadro. (MIGLIORIN, 2015, p. 132) 
 Um plano simples de cerca de um minuto de duração é uma visão particular 
de mundo, não uma generalização de visões. Portanto, não pode ser tomado com o 
documento simplesmente, mas sim como um documento entre vários modos 
possíveis de produzi-lo a partir de uma câmera de cinema. Bem sabemos que um 
mesmo acontecimento, filmado com enquadramentos e ângulos diferentes, pode 
disparar outros sentidos e interpretações sobre o ocorrido. O recorte e a duração de 
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um plano são sempre uma visão parcial sobre o que se filma. A percepção que 
temos sobre algo é sempre uma parte diminuta dele. 
 Na sua origem, como também na atualidade, o documentário foi 
demasiadamente tomado como prova, como mera representação da realidade. Uma 
realidade a ser descoberta, registrada e disseminada pelo cineasta, como ocorria 
com as produções de cunho jornalístico-etnográfico no início do século XX. Nesses 
filmes, buscava-se trazer a público culturas exóticas, instigando a curiosidade sobre 
esses povos, o que eles tinham de diferente no tocante a suas características 
corporais e vestimentas, sua alimentação, sua religiosidade, ou à arquitetura de 
suas casas, entre outros aspectos do cotidiano. De acordo com Castro (2015), esses 
tipos de filmes, também conhecidos com "filmes de viagem”, funcionavam como 
representações cartográficas dos mundos abordados por eles. Filmes como o do 
inglês Charles Urban (1867-1942) propunham-se a produzir uma espécie de 
panorama sociocultural de terras estrangeiras. 
Tal como um número importante de historiadores do cinema 
mostraram, os primeiros filmes de viagem demonstram um desejo 
efetivo de se apropriar o mundo através da representação. O tópico 
da volta ao mundo é assim um tema comum dos filmes destes 
primeiros anos (Costa, 2006), bem como outras incursões mais ou 
menos exóticas em terras “estrangeiras”, geralmente sob a forma de 
filmes de expedição ou etnográficos cujo papel é, de facto, preencher 
os espaços ainda em branco na imaginação (geográfica e 
antropológica) dos espectadores. Na verdade, o impulso cartográfico 
refere-se a uma forma particular de ver - e de se apropriar através do 
olhar - o mundo, ou seja, a um regime visual. (CASTRO, 2015, p. 26) 
 Um modo de fazer documentário muito alinhado à ideia de um cinema do e no 
real, em que as fronteiras entre filmadores e filmados eram bem delimitadas, mesmo 
que em alguns casos, de forma pontual, ocorressem pequenas ultrapassagens 
desses limites.   
 Nas décadas de 1920 e 1930, nessa prospecção de visões e modos de fazer 
cinema que foram delineando um território para o documentário ao longo da história, 
encontramos as fissuras mais nítidas que propuseram as fronteiras entre as 
abordagens documental e ficcional do cinema. Tais fissuras foram contaminaram a 
busca de métodos e maneiras próprios ao documentário, um movimento para 
encontrar suas especificidades e distinções em relação à ficção. De acordo com 
Teixeira (2012), essas primeiras rupturas tinham um cunho epistemológico, o 
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documentário se contrapunha por negação ao modo de fazimento do cinema de 
ficção. Daí o surgimento do termo cinema de não-ficção, uma denominação ungida 
em oposição aos padrões industriais de produção em vigor na época, em que as 
filmagens ocorriam dentro de estúdios, em ambientes artificializados, que favoreciam 
o controle tanto dos aspectos naturais (luz, vento e som), como dos custos de 
produção (administração e logística dos recursos humanos e técnicos). A não-ficcão 
opunha-se a esse sistema buscando um modo de fazer mais ligado à realidade, 
apostando em locações externas, nos locais de vida e trabalho de seus 
personagens, um cinema mais aberto aos imprevistos e acasos ocorridos no ato de 
filmar. 
 Como aponta Teixeira (2012), dois polos se diferenciam nesse cenário do 
documentário clássico: os chamados filmes etnográficos e os filmes de investigação 
ou reportagem. Em ambos, o que se constata é a reprodução do binário o que a 
câmera vê/ o que o personagem vê, ou seja, a mesma articulação entre objetivo e 
subjetivo operada na construção de uma narrativa cinematográfica que buscava 
tornar visível uma realidade pré-existente. No entanto, a partir desse parâmetro 
narrativo, cada cineasta experimentou, do seu modo, uma variação dessa estrutura 
narrativa em função das questões que se propunha a filmar. 
 Ainda conforme Teixeira (2012), quatro cineastas se destacam nessa fase de 
criação de um território para o documentário, em que se buscava um novo modo de 
criação fílmica diferente dos padrões consagrados pelo cinema ficcional. São eles o 
americano Roberto Flaherty, o escocês John Grierson, o brasileiro Alberto 
Cavalcanti e o russo Dziga Vertov. O que esses cineastas tinham em comum era o 
desejo de fazer um cinema de realidade “num momento em que o modelo ficcional 
nele se alastrava e destituía a realidade como referente” (TEIXEIRA, 2012, p. 187). 
Colocaram-se a experimentar formas de produção desvinculadas das artificialidades 
dos estúdios, mais conectadas a dinâmica da vida real. O local de produção e seus 
habitantes começaram a ganhar importância na concepção estética e política dos 
filmes, bem como as operações com a câmera e a articulação dos planos através da 
montagem. Como aponta Deleuze (2013a, p. 182): 
Se nos referimos às formas que desde muito tempo recusavam a 
ficcão, constatamos que o cinema de realidade queria ora fazer ver 
objetivamente meios, situações e personagens reais, ora mostrar 
objetivamente as maneiras de ver das próprias personagens, a 
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maneira pela qual elas viam sua situação, seu meio, seus problemas. 
Sumariamente, eram o polo documentário ou etnográfico, e o polo 
investigação ou reportagem. Os dois polos inspiraram obras-primas e 
se misturaram de todo modo (por um lado Flaherty, por outro 
Grierson e Leacock). 
 Nesse processo de construção de uma arte documental genuína, o filme 
Nanook, o esquimó (1922), de Robert Flaherty, tornou-se uma referência pelo modo 
pioneiro com o qual o cineasta dirigiu a encenação dos personagens nos seus 
afazeres cotidianos. Ele rompeu com a premissa de que o documentarista deveria 
somente registrar os movimentos espontâneos das pessoas, questão relevante aos 
filmes produzidos naquela época, que, sob a influência da antropologia e do 
jornalismo, visavam produzir relatos visuais que sustentassem uma construção 
teórica ou uma interpretação sobre um acontecimento. 
 Nessas produções de caráter científico-jornalístico, pressupunha-se uma 
fronteira bem delimitada entre diretor e personagens. Era necessário manter certo 
distanciamento em relação ao outro, como forma de assegurar uma relativa 
imparcialidade e legitimar um discurso de verdade apoiado em parâmetros 
científicos, o qual se encontrava, na época, sob forte influência da filosofia 
positivista. Em Nanook, ocorre uma subversão dessas premissas, quando o cineasta 
coloca em cena um ator nativo para executar tarefas do seu cotidiano, tornando-o 
personagem de si. Uma encenação ancorada no real, com o ator esquimó diluído 
entre personagens e cenários reais, a reproduzir e reinventar o seu mundo diante da 
câmera, sob a orquestração do cineasta. 
 Esse filme foi precursor ao instaurar uma mudança nessa relação entre quem 
filma (o diretor) e aqueles que são filmados (as personagens). Essa proximidade 
com o “outro”, incluindo-o no processo de criação da filmagem, deslocou o cineasta 
documentarista da sua mera condição de registrador impassível de uma dada 
realidade, explicitando a sua intervenção no local-cenário e na dinâmica de seus 
habitantes. Como exemplo, podemos citar a cena em que Nanook constrói um iglu, 
habitação feita com blocos de gelo. A construção foge dos padrões habituais, pois 
fora edificada com uma dimensão maior para que a câmera pudesse ser levada para 
o seu interior. O objetivo foi filmar a visão subjetiva do morador de dentro para fora, 
posicionando a câmera diante de uma janela feita com um bloco de gelo translúcido, 
que permitia a entrada da luz. O cenário sofrera, portanto, uma intervenção direta do 
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diretor, bem como a performance dos construtores do iglu, que tiveram que adequar 
seu processo laboral aos propósitos da filmagem. 
 Em outra cena, também com forte intervenção do cineasta, Nanook rasteja 
lentamente pelo chão coberto de neve em direção à câmera, com uma faca na mão. 
Ele para a cerca de três metros da câmera e começa a escavar a neve. Desse 
buraco é retirada uma raposa branca que ficou presa em uma de suas armadilhas. 
Antecede esse plano, de cerca de 30 segundos, uma sucessão de planos mais 
curtos, de no máximo 10 segundos cada um, que se alternam, mostrando ora o 
esquimó sobre uma colina a observar a paisagem e fazer sinais com os braços (o 
que o cineasta-câmera vê), ora a sua família a deslocar sobre a suposta paisagem 
com um trenó puxado por cães (o que o personagem está a ver). Uma montagem de 
planos que cria uma narrativa condizente com o texto que abre a sequência desse 
bloco de imagens, cujos dizeres são: “Nanook, observando uma raposa branca 
aproximando-se de uma de suas armadilhas, sinaliza à família para desviar”. Uma 
montagem em continuidade com fins comprobatórios, em que as conexões entre os 
blocos de espaço-tempo têm coerência, um está intrinsecamente ligado ao outro, 
apresentando-nos uma descrição orgânica daquela realidade.  
 Portanto, o enquadramento, a decupagem e a montagem buscavam 
representar o que o texto previamente anunciara, conduzindo-nos a imaginar o que 
virá em seguida, criando uma correspondência entre o que é descrito pelo texto e o 
que as imagens nos darão a ver. De forma análoga, há também uma 
correspondência entre a realidade e o meio da ação, em que ocorre uma 
sincronicidade das situações sensórios-motoras, característica marcante do cinema 
clássico da imagem-movimento. “A imagem-movimento é o objeto, é a própria coisa 
apreendida no movimento como função contínua. A imagem-movimento é a 
modulação do próprio objeto” (DELEUZE, 2013a, p. 40).  
 As mudanças nos procedimentos de filmagem documental disparadas na 
realização de Nanook, o esquimó, com vistas a permeabilizar as até então rígidas 
fronteiras entre cineastas e personagens, ganharam mais destaque após essa 
experiência flahertyana, como aponta Teixeira (2012, p. 192): 
Flaherty instaurava uma questão seminal para o documentário até 
hoje: a relação com o “outro”, primeiro exótico/distante, depois 
familiar/próximo. Lançava, também, todo um debate, ainda não 
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encerrado, sobre as ambiguidades, ambivalências, equívocos, 
mitificações e mistificações envolvidas nessa relação. 
 Na Inglaterra, nos anos de 1930, o desdobramento desse debate aprofunda-
se com o movimento documentarista liderado pelo cineasta John Grierson, do qual 
Robert Flaherty e Alberto Cavalcanti participam ativamente. John Grierson é 
considerado o primeiro cineasta a utilizar o adjetivo documentário ao tecer, em 1926, 
uma análise sobre o filme Moana de Robert Flaherty, em artigo publicado no jornal 
New York Sun. Em um trecho do artigo, ele compara Moana aos chamados 
travelogues (filmes de viagem) realizados pelos franceses, com vistas a funcionar 
como relatos visuais com valor documental, de onde se origina a denominação 
francesa documentaire13. Moana é uma produção etnográfica sobre os nativos da 
Polinésia, em que ocorre uma abordagem mais poética da vida de um jovem 
daquela localidade. Para Grierson, esse filme de Flaherty foi pioneiro ao propor uma 
abordagem mais artística para o documentário. Em Nanook, os planos eram mais 
instrutivos, explorando-se uma descrição minuciosa do modo de vida esquimó. 
 As articulações e as parcerias de John Grierson com outros cineastas foram 
muito importantes para a elaboração das especificidades do cinema documentário. 
Para ele, esse tipo de cinema tinha forte conotação social e educativa, mas também 
artística. Grierson trouxe à tona questões de ordem mais política, ao defender o 
papel estratégico do documentário na formação educativa dos cidadãos para a 
compreensão e o enfrentamento das complexas relações da sociedade moderna, 
que, naquele momento histórico, se tornavam latentes. Um período em que a 
Europa continuava a digerir as sequelas da Primeira Guerra Mundial e vivia as 
turbulências econômicas oriundas da quebra da bolsa de valores de Nova Iorque. 
Para ele, o cinema tinha uma função pedagógica em auxiliar na compreensão da 
complexidade socioeconômica vivida pelos cidadãos. 
Para Grierson, o documentário é uma técnica de observação do 
mundo cotidiano atual, que pode fornecer às pessoas uma 
compreensão rápida do conjunto complexo de forças que movimenta 
a sociedade moderna. É um método de comunicação que transmite 
um sentido de corporação, podendo constituir uma mobilização 
nacional em torno dos ideais de cidadania. O cinema de Grierson 
adquire uma missão social e uma responsabilidade cívica. Os filmes 
documentários deveriam contribuir para a formação do cidadão, 
 
13
 Informações obtidas na Biofilmografia desenvolvida pela Profa. Dra. Marília Franco para a disciplina 
Documentário, ministrada na Escola de Comunicações e Artes da Universidade de São Paulo. 
Disponível em http://www.mnemocine.com.br/aruanda/grierson.htm. 
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mostrando o mundo em sua natureza viva e incorporada. É neste 
sentido, que ele alia o cinema à educação (CATELLI, 2003, s.p). 
 Além de defender e estimular o uso pedagógico do cinema para fins 
socioeducativos, John Grierson deu grande contribuição para atribuir status de arte 
ao documentário. Para Grierson, conforme Catelli (2003), o documentário deveria 
ser também poético e dramático, sem contudo, perder o seu caráter documental ao 
registrar os acontecimentos, tanto da vida do dia a dia, como de questões mais 
complexas da sociedade. No seu filme Drifters (1929), um documentário sobre a 
pesca industrial, os vários planos que demonstram o modo como os marinheiros-
pescadores trabalham no barco e com as redes de pescas são intercalados por 
enquadramentos mais poéticos, como gaivotas a flanar sobre um mar revolto, a 
fumaça da chaminé do navio desvanecendo no céu, ou os marcantes planos dos 
peixes a nadar num suposto fundo oceânico. Suposto oceano porque a câmera não 
foi mergulhada de fato na água. Na época, não havia essa possibilidade técnica. A 
solução foi filmar um aquário com peixes, que, na montagem, pelos encadeamentos 
dos planos, buscou representar o fundo do mar. Embora poético, não deixava de ser 
ilustrativo, pois dava sentido aos planos que o antecediam. Antes, aparece um plano 
em que uma rede de pesca está a boiar na superfície da água. Essa rede tinha sido 
lançada pelos pescadores, como revelara a sequência. Ou seja, pela montagem dos 
planos, deduz-se que esses peixes serão posteriormente capturados pela rede, o 
que de fato é confirmado no decorrer do filme.  
 Com tal tratamento artístico, esses enquadramentos tentam escapar da lógica 
meramente instrutiva, ao proporem um olhar poético sobre outras trajetórias não-
humanas que atravessaram o aqui-agora das filmagens, indo além da descrição 
objetiva sobre o modo de fazer a pesca de arrastão e suas relações sociais. Tais 
composições são exemplos do que veio a ser chamado de “tratamento criativo da 
realidade”, em que se evidenciava como o cinema, por meio da operação da câmera 
(enquadramentos e ângulos), poderia suscitar relações mais subjetivas com a 
imagem. 
 Em consonância com essa abordagem mais artística, Alberto Cavalcanti 
exerceu também importante papel na criação de um território para o documentário. 
Esse brasileiro participou ativamente, na década de 1920, da cena cinematográfica 
vanguardista na França, e posteriormente do movimento documentarista inglês, nas 
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décadas de 1930 e 1940. Nesse período, conforme Teixeira (2012), o brasileiro 
viveu intensamente as transformações do cinema, tanto nos bastidores das 
produções (cinegrafista, montador, som direto, entre outras funções), como em suas 
linhas de frente (diretor, ensaísta e crítico de cinema). Nesse contexto de produção, 
destaca-se a sua proposição de um cinema mais voltado para os espaços de 
sociabilidade do diretor, na definição de Teixeira (2012, p. 193), “uma espécie de 
antropocinematografia de estranhamento do familiar/próximo”. No documentário 
Rien que les heures (1926), Cavalcanti filma o cotidiano de Paris a partir de uma 
abordagem com forte crítica social e experimentalismos com os componentes da 
imagem, que naquela época era inovadora.  
 Logo no início do filme, há uma sequência de planos inusitados, com forte 
crítica social e transições de imagens, que provocam o “estranhamento do familiar” 
de uma cidade tão marcada pelos clichês românticos da época – os quais, aliás, 
perduram até hoje. O plano inaugural da sequência retrata a Place de La Concorde, 
espaço público de grande circulação. No primeiro plano, vemos a rua com intenso 
fluxo de veículos. No segundo plano do mesmo enquadramento, aparece o seu 
famoso obelisco, percebendo-se bem ao fundo a Torre Eiffel, uma paisagem muito 
conhecida da região central da capital francesa. De repente, surge uma mão que 
começa a espalhar uma espécie de tinta branca num vidro transparente que estava 
colocado diante da câmera, obstruindo a visão da cena. Depois, aparece um texto 
“Essa não é uma vida mundana e elegante…”. Em seguida, cinco mulheres jovens, 
vestidas de forma elegante, se encontram na escadaria que dá acesso a uma 
edificação requintada. A imagem é paralisada e o fotograma transforma-se numa 
fotografia do local. Uma pessoa pega essa imagem e começa a rasgá-la, quando 
então ocorre uma transição de sobreposição de imagens para o outro plano, no qual 
se vê um amontoado de fotografias picotadas no chão. Depois surge mais uma 
imagem textual, com os dizeres “Essa é a vida cotidiana dos humildes, dos 
desclassificados…”. No plano seguinte, um carro estacionado na rua com um chofer 
ao volante. Depois de oito segundos, inicia-se outra transição, novamente com 
sobreposição de imagens, em que a primeira desvanece, fazendo com que o carro 
seja substituído por uma carroça atrelada a um burrico. Um homem velho, com 
vestes simples, entra no quadro, pega a guia do burrico e sai puxando a carroça. 
Assim, termina a sequência desse bloco de imagens, cuja concepção irá se 
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reproduzir de diferentes formas ao longo do filme. Essas composições têm o um só 
propósito: apresentar miradas inusitadas da cidade, experimentando formas 
surpreendentes de construção da imagem, de cunho artístico e com forte conotação 
crítica acerca das relações sociais da vida urbana.  
 Como em Nanook e Drifters, há sempre um texto de abertura que antecede 
os planos subsequentes, nos quais as imagens buscam uma interpretação e 
representação do que é enunciado pelas palavras. A diferença em Rein que les 
heures é que os experimentos com a imagem – o tratamento exacerbado da 
realidade – ampliam nossas percepções sobre aquele espaço urbano, sem, contudo, 
romper com o modelo descritivo do regime orgânico da imagem-movimento. A 
organização dos planos se dá por associação, fazendo com que nosso sistema 
sensório-motor processe essa narrativa sem sobressaltos, tornando automático o 
reconhecimento das relações espaço-temporais.  
A imagem sensório-motora só retém de fato da coisa aquilo que nos 
interessa, ou aquilo que se prolonga na reação de uma personagem. 
Sua riqueza é, pois, aparente, e vem do fato de ela associar à coisa 
muitas outras coisas que se parecem com ela no mesmo plano, na 
medida em que todas suscitam movimentos semelhantes: é o capim 
em geral que interessa ao herbívoro (DELEUZE, 2013a, p. 61).  
 Outro aspecto de destaque de Rien que les heures é que o personagem 
principal não é um ser humano (esquimó ou pescador), mas sim a capital francesa e 
suas relações urbanas criadas pelos enquadramentos e montagens de Alberto 
Cavalcanti. Mesmo que haja muitos planos com a presença de pessoas, em muitos 
casos com atuações dirigidas pelo cineasta, o que está em jogo é uma visão crítica 
daquela sociedade dada por uma construção audiovisual. O filme funciona como 
uma crônica imagética sobre a cidade. Um modo de fazer documentário que foi 
ganhando variações ao longo do tempo e que inspira muitas produções até hoje14.  
 
14
 Em 2014, realizamos, em parceria com o cineasta e pesquisador Vitor Zan, o curta metragem Meio 
dia em Paris. Ambos estávamos fazendo o estágio de doutorado-sanduíche na Universidade Paris X 
em Nanterre. Mobilizados pelas discussões filosóficas sobre o cinema em Deleuze, propostas nos 
seminários da Professora Anne Sauvagnargues, experimentamos a construção de uma crônica sobre 
a cidade, em moldes similares a Rien que les heures. Nossa produção faz alusão ao consagrado 
filme Meia Noite em Paris (2011), do diretor americano Woody Allen, que nos planos iniciais explora 
uma sequência de enquadramentos de paisagens da capital francesa, que reforçam os clichês de 
“cidade–luz”, “cidade do amor” e “cidade da arte”. Essa sequência tem como áudio um jazz 
instrumental dos anos de 1920, que potencializa os sentidos a que esses clichês nos remetem. 
Produzimos enquadramentos destoantes daqueles propostos por Woody Allen, filmando a vida 
ordinária de trabalhadores na construção civil, no metrô, em feiras livres, entre outros lugares, de 
modo a desvelar a cidade fora dos padrões do turismo. Editamos o mesmo jazz fazendo 
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 Cabe ainda pontuar que Alberto Cavalcanti, para Teixeira (2012), além de 
engajar-se à proposta griersoniana de uma abordagem socioeducativa do cinema 
documentário, destacou-se com seus experimentalismos acerca do som ambiente. 
No seu filme Pett and Pott (1934), o cineasta brasileiro explora os impactos do 
telefone nas vidas das pessoas. Para além de mostrar as mudanças e benefícios 
desse aparelho no cotidiano, com grande senso de humor e crítica social – de um 
lado os Pett como cidadãos organizados, limpos e possuidores de telefone, do outro 
os Pott como desorganizados, sujos e sem telefone –, trouxe uma proposta de uso 
de som ambiente, que se tornou uma referência para os demais cineastas em sua 
órbita. Com essa experiência sonora, Cavalcanti problematizou a supervalorização 
da palavra e desencadeou uma profunda discussão acerca do uso do som no 
documentário. Como aponta Valentinetti (2004, p. 298): “No caso de Cavalcanti, por 
exemplo, a palavra conta muito pouco: para ele, tudo depende do som sincronizado 
e complementar à imagem, quer dizer, da utilização dos sons naturais como matéria 
prima”. 
 As pesquisas e formulações sonoras de Cavalcanti surgiram em um momento 
oportuno no contexto inglês, em que os cineastas buscavam explorar novos arranjos 
entre som e imagem. No entanto, mesmo com esse experimentalismo, o som 
mantinha-se na condição de complementaridade em relação à imagem, 
corroborando no direcionamento de sentidos para as narrativas concebidas pelos 
cineastas. Veremos adiante que, no documentário moderno e sobretudo no 
contemporâneo, o som, ou a ausência dele, foram explorados buscando-se a sua 
equivalência em relação à imagem, de modo a ampliar os sentidos e as sensações 
criados nos encontros entre filme e espectador. 
 Por último, mas não menos importante, outro cineasta destacado, no período 
clássico do cinema documentário, foi o russo Dziga Vertov, cujo cinema também 
tinha forte conotação social e política. Vertov foi explicitamente um ativista político 
da Revolução Russa e sua produção cinematográfica visava a defender e divulgar 
as vantagens do regime socialista. Como descreve Aumont (2012, p. 19): 
                                                                                                                                                        
 
 
sobreposições de camadas dessa música, que ao final transformam-se numa sonoridade caótica. 
Nossa intenção foi criar também uma crônica urbana com caráter de crítica social. 
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A atividade e a posição de Vertov só são compreendidas com base 
em um dado fundamental: é um cineasta soviético e vanguardista, 
que se recusava a “ser confundido com o rebanho dos cineastas que 
empurram suas velharias”. Absolutamente convicto da revolução – 
política, social, econômica –, quer repensar o cinema restaurando-o 
e propõe como programa de seu kinoglaz (cinolho ou cine-olho), o 
“cine-deciframento comunista do mundo”, “ver e mostrar o mundo em 
nome da revolução dos sovietes”. Essas fórmulas e outras análogas 
insistem na necessidade de mostrar: o cinema tem uma utilidade 
social, serve de ferramenta para compreender o mundo em que se 
vive, portanto, deve, em primeiro lugar, revelá-lo de maneira explícita 
e articulada. Mostrar no cinema está bem perto de montar; a história 
dos filmes sociais e engajados provaram essa fórmula: para revelar, 
deve-se usar a montagem.  
 A militância política e social de Vertov realizou-se com base na concepção de 
que o cinema revela a realidade, faz com que a vejamos como ela é. Para ele, o 
cinema nos dá a ver, como também nos ensina a ver, mais da realidade do que 
nossos olhos humanos conseguem enxergar. Com base nesse pensamento, surge 
sua proposição acerca de um Cine-Olho, cujos filmes teriam a função de ampliar a 
nossa percepção da realidade e, por conseguinte, sobre as relações políticas, 
sociais e econômicas. Nesse propósito, a câmera foi tomada como um “super-olho”, 
uma ferramenta que possibilitaria ver mais, não só de forma objetiva, mas “que 
ultrapassava em muito o olho humano em suas funções perceptiva e cognoscitiva” 
(TEIXEIRA, 2012, p. 194). 
 Enquanto Flyherty, Grierson e Cavalcanti propunham e defendiam um cinema 
documentário mais artístico, que explorava a encenação dos personagens, Vertov 
propunha o contrário. Ele tinha a pretensão de filmar a "verdadeira realidade”, com o 
mínimo de interferência possível, captando o imprevisto. Para isso, defendia a 
eliminação do “tratamento criativo da realidade”, em favor de uma filmagem mais 
objetiva, que pudesse captar a vida social na sua espontaneidade, um modo de 
fazer cinema demasiadamente atravessado pela doutrina científica marxista, 
pregada pelo Estado soviético da época. Para Vertov, o cinema deveria estar a 
serviço do político, por isso a ideia de cineasta cidadão e não de um cineasta artista.  
Como se vê, tal concepção do cinema é substancialmente clássica. A 
atividade Kinok (o operador Kinoglaz) é uma atividade de cidadão e 
não artística; está a serviço do político (mal seria paradoxal comparar 
as prescrições de Vertov à concepção do político desenvolvida por 
Platão em sua República); ela elimina a vontade artística autônoma 
em proveito de um objetivo plenamente social do cinema (AUMONT, 
2012, p. 20). 
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 Essa concepção de cinema como ferramenta para compreender o mundo 
está muito ligada à ideia de um cinema do e no real, pois é como se o real pré-
existisse à presença da câmera. Esta, empunhada pelo cineasta cidadão, 
simplesmente nos mostraria ou revelaria a realidade, uma verdade possível de ser 
acessada pela máquina de filmar. No entanto, sabemos que tudo muda com a 
presença da câmera, ela não é um mero aparato técnico de registro, é mais uma 
trajetória, entre várias outras, que configuram uma espacialidade e uma 
temporalidade no aqui-agora da filmagem. Portanto, a verdade é sempre uma 
construção que acontece nesses encontros, não antes deles. 
 As contribuições de Vertov para o cinema documentário são de grande 
relevância, principalmente no tocante ao modo como ele explorou a câmera no ato 
da criação e como deu relevo a isso na concepção estética e política dos seus 
filmes, lançando as bases para aquilo que, no futuro, o cineasta brasileiro Eduardo 
Coutinho chamaria de “a verdade da filmagem". Em O homem e a câmera (1929), 
seu filme mais reverenciado, o personagem principal é a câmera. É com ela, e 
através dela, que a narrativa se desdobra. Esse propósito já é escancarado no 
primeiro plano do filme, em que, ao centro, há uma câmera gigante. Em seguida, 
surge um homem com uma câmera sobre essa câmera gigante. Ele arma o tripé, 
fixa seu equipamento e começa a filmar. É como se o diretor nos dissesse: é assim 
que todo filme começa, com uma câmera disparada por um homem. Ou ainda 
poderíamos presumir: atentem para a câmera, ela não é só um equipamento de 
registro. 
 Ao longo de todo filme, o cineasta filma o homem e sua câmera de várias 
formas, dando-nos a ver os diversos modos pelos quais esse homem registra as 
localidades por onde circula. O homem filma sobre um carro em circulação para 
captar o deslocamento de uma charrete movida por um cavalo, fazendo um 
travelling lateral. Ele registra também as corredeiras de uma hidrelétrica, num 
travelling vertical, como também os trilhos de uma ferrovia com ângulo baixo, de 
modo que o trem passa sobre a câmera. No decorrer do filme, ora vemos as 
imagens produzidas pela câmera do homem, ora as realizadas pelo cineasta. Assim, 
o filme opera uma espécie de ode às inúmeras possibilidades de manuseio da 
câmera, ao explorar várias posições, ângulos e movimentos, como também ao 
evidenciar a todo tempo a sua presença. Mas as intenções vão para além disso, pois 
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o que está em questão também é fazer do próprio modo de filmar o argumento 
estético e político do filme, ou seja, colocar em prática uma abordagem objetiva do 
mundo, legitimando-se um ideal de verdade estabelecido. O cinema como uma 
ferramenta de prospecção da verdade oculta ou invisível no mundo.  
A verdade como revelação de algo imerso na espessura, opaca ou 
transparente, do mundo e ao qual se tinha acesso, fosse através de 
uma parafernália de artifícios do cinema ficcional, fosse por meio da 
visão límpida e direta do cinema documental (TEIXEIRA, 2012, p. 
188). 
 Assim, diante das características e proposições desses quatro cineastas, 
podemos traçar algumas similaridades entres eles, que enunciam parâmetros 
estéticos e políticos para pensarmos as fronteiras que delineariam um território do 
documentário clássico. Essas proposições são produzidas, em especial, pelo modo 
como as imagens eram criadas no aqui-agora das filmagens e como a relação entre 
cinema e real era concebida por eles.  
 O primeiro aspecto a enfatizar é que, no processo de criação desses quatro 
cineastas, o estar com os personagens em seus locais de vida e trabalho, seja numa 
cultura exótica ou familiar, precedia um entendimento de que a realidade pré-existia 
a esses encontros, como também a verdade intrínseca a ela. Caberia, portanto, ao 
cinema documentário trazer à luz essa realidade-verdade. A forma de revelar isso 
difere entre eles, como foi apresentado ao longo da nossa exposição, mas em todos 
a fronteira entre filmadores e filmados era bem delimitada. Por mais que em alguns 
casos ocorresse grande interação entre os sujeitos no espaço relacional de 
filmagem, como nos filmes Nanook e Drifters, a câmera estabelecia uma divisão 
clara dos dois lados. Nessa relação, a câmera alternava-se em mostrar a 
perspectiva de visão do personagem (subjetiva direta) e do cineasta (objetiva direta), 
propondo uma narrativa com base em dois tipos de imagem, objetivas e subjetivas, 
que, por mais que houvesse antagonismos, deveria "se resolver numa identidade do 
tipo EU = EU: identidade da personagem vista e que vê, mas também identidade do 
cineasta-câmera, que vê a personagem e o que a personagem vê" (DELEUZE, 
2013a, p. 180). 
 O segundo aspecto a destacar circunscreve-se ao fato de que as relações 
espaço-temporais se desenvolviam com base numa concepção orgânica, em que a 
situação sensório-motora tem por espaço “um meio qualificado, e supõe uma ação 
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que a desvele, ou suscita uma reação que se adapte a ela ou a modifique” 
(DELEUZE, 2013a, p. 14), e um tempo como "objeto de uma representação indireta 
na medida em que resulta da ação, depende do movimento, é concluído no espaço” 
(DELEUZE, 2013a, p. 157). Assim, as conexões (raccords) de espaço e tempo eram 
pensadas sob uma lógica euclidiana e cronológica, o que corroborava para o vínculo 
do homem com a realidade desvelada por esses filmes documentários. A partir 
desse entendimento, buscava-se uma verdade que estava no mundo para ser 
registrada e trazida a público. 
 Dessa forma, acreditamos que, no documentário clássico, fazia-se mais um 
cinema do e no real, do que com o real, pois, como dissemos, atribuíam-se sentidos 
de pertencimento e localização dos encontros desses cineastas e suas câmeras 
como um realidade pré-estabelecida. Veremos que, nos documentários moderno e 
contemporâneo, o com o real ganhará mais relevo, e as contribuições desses 
primeiros cineastas foram fundamentais para a transformação e expansão desse 
território cinematográfico.  
 Também veremos, ao longo da tese, que o documentário clássico não ficou 
no passado, ele se atualiza e revigora em muitas produções do presente. A 
demanda por esse tipo de cinema é grande e estimulada por muitos canais 
comerciais de televisão, em especial canais por assinatura. Esses filmes 
reproduzem a mesma estrutura narrativa do passado, mas com modos e objetivos 
diversos, que incorporam novas tecnologias e fazem-nas aliadas para trazer à tona 
temas e assuntos até então inimagináveis aos olhos humanos. Exploram ambientes 
inóspitos, adentram no front de conflitos sociais e situações de guerra, desvelam 
mundos microscópicos e extraterrestres, continuam a defender interesses políticos e 
ideológicos, entre vários outros temas de grande apelo político, social, cultural e 
educativo. 
 Tais tipos de documentário possuem ótima estrutura de produção e muitos 
canais de distribuição. Nos últimos dez anos, presenciamos, por exemplo, a 
expansão dos canais da televisão por assinatura, como também dos canais pagos e 
gratuitos da internet (Netflix, Youtube, Vimeo etc.). Esses meios de comunicação 
acolhem e demandam um grande número de produções, dada a avidez dos 
espectadores por entretenimento e informação. Como exemplos, podemos citar os 
documentários realizados pelos canais National Geographic e Discovery, cujas 
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características seguem o modelo jornalístico e sociológico do período clássico, com 
grande apelo educativo, porém numa dimensão demasiadamente instrutiva. Um tipo 
de estrutura narrativa que direciona nossas interpretações, que apresenta uma 
leitura explicativa das imagens a partir de uma locução em off, em que não há 
tempos mortos e silêncios, os planos são curtos e a montagem segue uma 
sequência linear de causa e efeito. Soma-se a isso uma trilha sonora concebida para 
direcionar os sentidos que se pretende empregar às imagens e ao discurso proferido 
pelos narradores. Uma estrutura narrativa lógica de causa e efeito, de fácil 
apreensão e que faz pensar o já pensado. 
 Assim, nesse contexto televisivo, é forte a supremacia de circulação dos 
documentários com características do período clássico. Tais produções exercem 
demasiada influência na visão das pessoas sobre as relações entre cinema e real, 
como também acerca da representação do espaço, no caso dado simplesmente 
como uma superfície plana e extensiva. Propagam um modo de fazer cinema que 
basicamente registra e desvela uma realidade pré-concebida, buscando-se passar a 
ilusão de imparcialidade dos seus produtores. “O mito da informação, balanceada e 
imparcial. Objetiva. Em nome disso, que sequer se tenta cumprir, rejeita-se todo 
produto que tenha um olhar paciente e respeitoso. Tudo que não for “informação” é 
poesia inútil, antropologia pretensiosa, divagação elitista” (COUTINHO, 2013, p. 
19)15. 
 Acreditamos ser crucial o acesso às produções que propõem outros modos 
de lidar com o real, especialmente no contexto escolar, pois a escola é um espaço 
de aprendizagem que exerce importante papel de formação crítica e ampliação da 
nossa cultura visual, e por conseguinte do modo como nos relacionamos com o 
mundo. Faz-se necessário ampliar o acesso aos documentários modernos e 
contemporâneos, bem como sua circulação, pois eles têm a força de provocar e 
contestar o estatuto de representante da verdade apregoado ao cinema 
documentário. Vejamos a seguir como alguns documentários resistem a essa ideia 
de representação do real a eles atribuída, e a combatem.  
 
 
15
 Todas as citações referentes a Eduardo Coutinho (2013), ao longo da tese, foram extraídas das 
entrevistas dadas a pesquisadores e críticos de cinema, de relatos de mesas de debates em eventos 
e de cartas produzidas pelo cineasta ao longo de sua carreira. Esse material foi organizado por Milton 
Ohata e publicado em 2013 pela editora Cosac Naify.  
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1.3. Documentários moderno e contemporâneo: transformação e expansão de 
um território com o real. 
 As fronteiras entre os documentários moderno e contemporâneo são tênues 
e, em muitos filmes, estão imbricadas ou sobrepostas. É difícil pontuar precisamente 
em que momento ocorreu essa difícil divisão, pois não há um acontecimento, político 
ou social, nem mesmo parâmetros tão notórios que nos permitam estabelecer com 
nitidez os limites que separam esses territórios. O documentário contemporâneo 
caminha mais no sentido de aprofundamento, metamorfose e ampliação das 
questões postas pelo documentário moderno, do que de uma ruptura com ele. Por 
isso, com base nos estudos de Teixeira (2012) acerca da constituição desses 
domínios documentais, consideramos o termo transformação mais apropriado para 
nos referirmos à passagem do documentário clássico para o moderno e expansão 
do moderno para o contemporâneo.  
 Fala-se em transformação porque, em relação ao documentário clássico, o 
documentário moderno possui fronteiras mais nítidas, pois suas diferenças são mais 
marcadas, principalmente no tocante a três pontos: a intervenção do cineasta-
câmera no processo criativo (ocultar/clássico, explicitar/moderno16), a perfomance 
dos personagens na filmagem (espontaneidade-encenação/clássico, encenação-
fabulação/moderno) e a relação com a realidade (pré-estabelecida/clássico, 
criada/moderno). Prefere-se expansão, por sua vez, devido ao fato de que, nas 
produções contemporâneas, as fronteiras que buscam delimitá-las são moventes e 
nelas ocorre uma ampla experimentação dos modos de operar essas três questões. 
Como argumenta Teixeira (2012, p. 183), um documentário expandido "significa, 
portanto, uma tradição que é levada em conta, atualizada e transformada sob novos 
parâmetros”. 
 O surgimento do documentário moderno transcorreu na Europa pós-Segunda 
Guerra Mundial, em que a sociedade encontrava-se em processo de reconstrução 
material e simbólica: um mundo que se fragmentara e um eu que se rompera. O 
continente acabara de presenciar as atrocidades provocadas pelo sangrento conflito 
 
16
 No Cinema Direto, propagado nos Estados Unidos nas décadas de 1960 e 1970, prevalecia a ideia 
de ocultação da câmera, da busca da não interferência na performance das personagens. Nosso 
foco, nesta pesquisa, será o viés do Cinema Verdade francês e canadense, que, ao contrário da 
vertente americana, explicitara a presença da câmera, incitando a performance e fabulação das 
personagens.  
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bélico e buscava um novo entendimento sobre sua sociedade, até então 
demasiadamente atravessada por uma visão humanista e antropocêntrica. Vivia-se 
a oportunidade de estabelecer novos parâmetros de convivência e de pensamento, 
em um cenário artístico e filosófico efervescente, em que os cineastas estavam 
digerindo o ocorrido e buscando experimentar novas formas de expressão com seus 
filmes. 
 A construção do documentário moderno não se deu no sentido de abandono 
das proposições de Robert Flaherty, John Grierson, Alberto Cavalcanti e Dziga 
Vertov; ao contrário, esses diretores continuaram a contribuir fortemente para o 
avanço técnico, conceitual e estilístico do cinema e conquistaram discípulos mundo 
afora. Além disso, desempenharam função importante, ao criar uma base conceitual 
e procedimental que delimitou as fronteiras do documentário em relação ao cinema 
de ficção – fronteiras essas traçadas na disputa da primazia sobre a representação 
da realidade, que começaria a ser questionada pelos documentaristas modernos, 
pois para eles não fazia mais sentido pensar uma verdade pré-existente aos 
encontros. Cada vez mais explicitava-se a interferência do cineasta-câmera na 
tessitura estética e política das obras. 
 Sobre a continuidade da influência do cinema clássico, constata-se no Brasil, 
por exemplo, a reverberação dos seus preceitos narrativos no documentário Arraial 
do Cabo (1959), de Paulo César Saraceni, considerado um dos marcos inaugurais 
da geração do Cinema Novo. Nesse filme, fica clara a influência da abordagem 
sociológica, bem como o modo de operar a câmera e a concepção da montagem 
dos blocos de espaço-tempo. O documentário retrata uma colônia de pescadores da 
cidade de Arraial do Cabo, localizada no litoral fluminense, colocando de forma mais 
intensa a imagem daquele povo, dando ênfase à fisionomia dos personagens, o que 
até então era incomum nas produções nacionais. O modo de filmar seguia os 
mesmos parâmetros do cinema clássico, em que a interferência e a mediação do 
cineasta e de sua equipe na criação fílmica não eram desveladas; os planos acerca 
do cotidiano das personagens ora captavam a espontaneidade, ora eram 
encenados, visando-se representar os rituais de vida e trabalho; e a narrativa 
estruturava-se na alternância objetiva direta (o que o cineasta-câmera vê) e 
subjetiva direta (o que o personagem vê).  Segundo Ramos (2004, p. 84), “em 
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Arraial do Cabo a imagem e a temática são novas, mas o estilo narrativo ainda 
pertence ao classicismo documentário”.  
 A estilística clássica também está muito presente no documentário Aruanda 
(1960), de Linduarte Noronha, outro filme de destaque na cena documental moderna 
do Brasil, que aborda o modo de vida dos sertanejos da Paraíba, tomando como fio 
condutor do enredo a preparação e a celebração da festa religiosa do Rosário. A 
exploração de temáticas populares, a partir de um pensamento sociológico, 
atravessará toda a produção documental brasileira das décadas de 1960 e 1970, 
conforme descrito por Jean-Claude Bernardet em seu livro Cineastas e imagens do 
povo. Tal tradição não ficou estagnada no passado. Há, na cena contemporânea 
brasileira, muitas produções inspiradas no modelo sociológico clássico. Os temas 
abordados são variados, mas o modo de produção desse tipo de documentário 
permanece, em muitos casos, similar ao do passado, em que se busca representar 
determinada realidade no intuito de apresentar um problema social de forma 
explícita e didática. 
 Retomando o contexto internacional do pós-Segunda Guerra Mundial, que 
desencadeou as transformações do documentário clássico, o que ocorreu foi uma 
proliferação de iniciativas17, em algumas partes do mundo, acerca do que caberia ao 
documentário propor diante da “crise da representação" e do novo entendimento 
sobre a concepção de realismo que se esboçara, em especial no cinema de ficção 
italiano. Os diretores neorrealistas italianos se apropriaram da estética documental 
para potencializar, na ficção, suas críticas frente ao cenário político-social vivido na 
época. Eles exploravam, por exemplo, cenários e figurantes reais, desvelando um 
mundo miserável e opressor, em que suas personagens se deparavam, em algumas 
cenas, com situações tão violentas e conturbadas que os deixavam paralisados, 
sem reação. O modo como essas cenas eram filmadas e montadas produzia uma 
interrupção do prolongamento do movimento, um curto-circuito no sistema sensório-
motor de reconhecimento automático, fazendo os personagens habitarem um 
“espaço-qualquer”, um lugar fragmentado e desconectado, que não era dado por 
uma relação de causa e efeito. Uma situação óptica que abria o filme para conexões 
mais subjetivas, rompendo-se com o preceito da imagem-ação do cinema clássico, 
 
17
 Free Cinema na Inglaterra; Cinema Espontâneo e Cinema do Vivido no Canadá; Living-camera e 
Cinema do Comportamento nos Estados Unidos; Cinema-Verdade na França (TEIXEIRA, 2012). 
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cuja narrativa desenrolava-se num meio qualificado que dava suporte à ação 
(DELEUZE, 2013a). Desta feita, a dobra documental na ficção potencializara o 
realismo das imagens, ao gestar uma nova configuração espaço-tempo que 
suscitava relações mais subjetivas. Em consonância com esse novo modo de 
criação, os documentaristas modernos buscaram problematizar a representação da 
realidade apregoada no documentário clássico. 
A ideia de um “neorrealismo" cinematográfico vinha instaurar, 
portanto, uma nova disponibilidade para os elementos documentais 
da imagem, cujo resultado foi a introdução daí em diante de uma 
incerteza ou indiscernibilidade cada vez maior na oposição antes 
reivindicada, entre ficção e realidade. Nesse sentido, eram ambos os 
domínios que se transformavam (TEIXEIRA, 2012, p. 201).   
 Naquele momento, a indiscernibilidade das fronteiras entre ficção e realidade 
decorreu, segundo Deleuze (2013a), da crise do regime orgânico da imagem-
movimento e do surgimento do regime cristalino da imagem-tempo. O filósofo 
apresenta-nos as diferenças entre os dois regimes, a partir das relações descritivas 
e narrativas produzidas com a câmera. No tocante à descrição, as relações 
orgânicas estão ligadas às situações sensório-motoras, onde “o que conta é que, 
cenários ou exteriores, o meio descrito seja posto como independente da descrição 
que a câmera dele faz, e valha por uma realidade supostamente preexistente” 
(DELEUZE, 2013a, p. 155). Já na descrição cristalina ocorre outra relação: o espaço 
(meio descrito) depende do trabalho da câmera, e a realidade, criada na relação 
com as imagens, não está dada a priori.  
 Dessa forma, no regime orgânico, a relação com o real é determinada por um 
encadeamento lógico do movimento dos personagens no espaço fílmico. Há 
coerência no deslocamento dentro do quadro e entre os blocos de imagens. As 
reações e sensações dos personagens têm relação direta com o lugar em que a 
cena transcorre. Por outro lado, no regime cristalino, “o atual está cortado de seus 
encadeamentos motores, ou o real de suas conexões legais, e o virtual, por sua 
parte, se exala de suas atualizações, começa a valer por si próprio” (DELEUZE, 
2013a, p. 156); ou seja, não há uma consciência adormecida para ser acordada, 
mas um processo de subjetivação disparado no encontro com a câmera. Nesse 
movimento, a realidade é uma criação que se processa na imprevisibilidade das 
conexões, valendo-se por si própria, desassociada das leis que estabelecem 
relações localizáveis e encadeamentos causais e lógicos.   
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Nessa perspectiva, as imagens do regime orgânico têm o espaço como 
independente em relação ao que a câmera capta, fazendo a imagem valer por uma 
realidade pré-existente. Já no regime cristalino, contrariamente, a descrição vale 
enquanto perspectiva, criando uma realidade a partir dos encontros. Na descrição 
orgânica, ocorre um reconhecimento de uma realidade suposta por fórmulas que 
determinam as sucessões, permanências e simultaneidades, em um regime causal e 
lógico que localiza as relações. As imaginações e fabulações podem aparecer, mas 
sempre localizadas em oposição à realidade dada a ver. No regime cristalino, ao 
contrário, isso se processa de forma diferente. Realidade e imaginário misturam-se e 
tornam-se indiscerníveis. 
Resulta disto um novo estatuto da narração: a narração deixa de ser 
verídica, quer dizer, de aspirar a verdade, para se fazer 
essencialmente falsificante. Não é de modo algum “cada um com sua 
verdade”, uma variabilidade que se referia ao conteúdo. É uma 
potência do falso que substitui e destrona a forma do verdadeiro, pois 
ela afirma a simultaneidade de presentes incompossíveis, ou a 
coexistência de passados não-necessariamente verdadeiros. A 
descrição cristalina atingia já a indiscernibilidade do real e do 
imaginário, mas a narração falsificante que lhe corresponde vai um 
pouco adiante e coloca no presente diferenças inexplicáveis; no 
passado, alternativas indecidíveis entre o verdadeiro e o falso 
(DELEUZE, 2013a, p. 161). 
Assim, na concepção do regime orgânico, a narração tem por objetivo a 
busca da verdade, acionando para isso os esquemas sensório-motores que 
disciplinam e conduzem nosso pensamento. No regime cristalino ocorre um combate 
a essa premissa, o que vale na narração “é que as anomalias de movimento se 
tornam essenciais ao invés de serem acidentais ou eventuais” (DELEUZE, 2013a, p. 
158), e a verdade, por conseguinte, ganha variação a partir dessas anomalias 
produzidas pelo modo como os blocos de espaço-tempo são criados.  
 A partir desse novo entendimento acerca da criação e operação dos 
componentes da imagem cinematográfica, acreditamos que a força do documentário 
moderno e contemporâneo consiste em abalar nossas concepções sedimentadas de 
mundo e nos proporcionar uma experiência com o real capaz de nos provocar a 
pensar o impensado. As transformações impetradas pelos documentaristas 
modernos nos fizeram perceber que o cinema não se reduz à representação da 
realidade e a desvelar verdades pré-concebidas. Muito além disso, ele é um criador 
de realidades e de devires.  
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O cinema sempre contará o que os movimentos e os tempos da 
imagem lhe fazem contar. Se o movimento recebe a sua regra de um 
esquema sensório-motor, isto é, apresenta um personagem que 
reage a uma situação, então haverá uma história. Se, ao contrário, o 
esquema sensório-motor desmorona, em favor de movimentos não 
orientados, desconexos, serão outras formas, devires mais que 
histórias (DELEUZE, 2013b, p. 80). 
 Para organizar o nosso percurso sobre as transformações e expansões 
desses territórios documentais, moderno e contemporâneo, tomaremos como 
exemplos filmes que nos possibilitam compreender o que estava e continua em jogo 
nos seus processos criativos com o real, com ênfase nos encontros tecidos pela 
câmera no aqui-agora das filmagens. Um cinema que, para além de contar histórias, 
busca agenciar devires.  
 No tocante ao documentário moderno, utilizaremos como principal referência 
o filme Crônica de um verão (1960), realizado na França pelo cineasta Jean Rouch 
em parceria com o filósofo Edgar Morin, pois nesse documentário encontram-se, de 
forma mais clara e adensada, os principais parâmetros norteadores da produção 
documental na década de 1960, que continuam a exercer forte influência nas 
produções brasileiras na atualidade. De acordo com Ramos (2004, p. 94): 
A estética que surgiu com o Cinema Verdade continua a dominar 
hoje o documentário brasileiro contemporâneo. Embora não seja um 
estilo homogêneo, nossas últimas produções documentárias têm um 
débito evidente para com esta tradição. Mais importante ainda, a 
questão ética, central para o fazer documentário, é pensada 
inteiramente dentro do universo ideológico do Cinema Verdade. Dois 
de nossos principais documentaristas, Eduardo Coutinho e João 
Salles, desenvolvem trabalhos marcados por este estilo. 
 Em relação ao documentário contemporâneo, nos debruçaremos sobre a 
cena brasileira a partir do filme Cabra marcado para morrer (1984), de Eduardo 
Coutinho, considerado por muitos pesquisadores do cinema um dos filmes mais 
marcantes dessa passagem do moderno para o contemporâneo. Essa obra adensa 
e expande os principais preceitos do Cinema Verdade, por exemplo, ao “revelar o 
caminho percorrido na composição dos procedimentos enunciativos do discurso 
cinematográfico”(RAMOS, 2004, p. 81). Nesse filme, Eduardo Coutinho é ao mesmo 
tempo diretor e personagem, pois utiliza como disparador de criação do 
documentário o seu filme de ficção abortado pela Ditadura Militar que chegara ao 
poder em 1964. Com os personagens da fracassada ficção, o diretor começa a 
produzir, em 1981, o documentário sobre as transformações ocorridas nas vidas 
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dessas pessoas – um filme que mescla, como veremos à frente, elementos dos 
documentários clássico e moderno, reinventando e expandindo seus fundamentos. 
 Assim, nosso objetivo é, a partir desses dois filmes, destacar como se 
processou o desdobramento e a expansão das formas de negociar o estar com as 
múltiplas trajetórias co-presentes no ato de filmar, visando analisar como essas 
novas relações entre cinema e real nos provocam a pensar outras formas de ver e 
habitar o espaço criado através desses documentários. 
 
1.3.1. Crônica de um verão: transformações do território documental 
 Que motivos levaram Crônica de um verão a tornar-se uma das grandes 
referências do cinema documentário moderno? 
 Na década de 1960, Jean Rouch já era um importante antropólogo e cineasta. 
Os filmes que ele havia realizado na África – Os mestres loucos (1955); Eu, um 
negro (1959); entre outros – tinham provocado grande repercussão nos circuitos 
cinematográfico e científico. Na ciência porque rompera com a tradição etnográfica 
de tomar a câmera somente como equipamento de registro da pesquisa, e no 
cinema porque explicitara, de forma criativa e inovadora, a intervenção do diretor na 
criação da realidade tecida nos encontros com seus personagens. Em Eu, um negro, 
por exemplo, logo no início do filme, a sua voz em off anuncia que os personagens, 
jovens negros africanos, pobres e desempregados, que saíram do interior atraídos 
pela modernidade da vida urbana, viverão situações propostas e negociadas com o 
cineasta. Assume-se, assim, de forma explícita, que veremos algo criado na relação 
entre diretor e personagens.  
 Em Eu, um negro, como nos seus filmes posteriores, Jean Rouch pautou-se 
num cinema do acontecimento, em que a câmera interagia e negociava com as 
múltiplas trajetórias em jogo no aqui-agora da filmagem. A câmera tornava-se uma 
espécie de agente ativo da filmagem, cuja presença desencadeava várias 
negociações, que interferiram nas escolhas do que seria criado, no desempenho das 
personagens e do diretor. 
 Diferente do Cinema Direto americano, que pregava a “não-intervenção” do 
documentarista na realidade, no Cinema Verdade de Jean Rouch a explicitação da 
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intervenção tornou-se uma questão ética e estética, ao trabalhar sobre “processos, 
interações, numa invenção recíproca entre matéria e método, filme e discurso” 
(FIESCHI, 2010, p. 28). Nos documentários de Rouch, a câmera era provocadora, 
deflagrando situações, conflitos, percursos que só aconteceriam diante dela. 
Tratava-se, naquele contexto produtivo, de usá-la como agenciadora de novas e 
surpreendentes relações, deixando-se conduzir pelos acontecimentos aflorados no 
aqui-agora de uma realidade construída nesse fazer cinema em aberto, com as 
pessoas e demais trajetórias que ali se faziam co-presentes.  
O cineasta é aí o operador (no sentido mallarmeano de 
desencadeador, distribuidor de signos, assim como no sentido 
técnico): olho no visor, decupando no retângulo, em que ele é seu 
primeiro espectador, uma representação cambiante, fugitiva, tão 
dependente dos seus pressupostos culturais quanto de seus 
reflexos, de sua rapidez, de sua paciência, e dos próprios 
movimentos de seu corpo, imprimindo à câmera tremidas ligeiras, 
brusquidões ou congelamentos (FIESCHI, 2010, p. 22). 
 O desenvolvimento tecnológico dos equipamentos audiovisuais foi 
fundamental para o adensamento da relação entre filmadores e filmados. Na década 
de 1960, as câmeras ficaram mais leves e ágeis, facilitando o deslocamento do 
cinegrafista e permitindo mais movimentos de filmagem, em especial com a câmera 
na mão. No entanto, o grande salto se deu na captação do áudio, graças à 
portabilidade dos gravadores (mais leves, com baterias mais duráveis, redução dos 
ruídos etc.). A captação direta do som em sincronia com a imagem possibilitou uma 
maior duração dos planos, o que viabilizou a extensão do tempo de registro das 
entrevistas, tanto com a câmera fixa, como em movimento, permitindo, por exemplo, 
que os cineastas explorassem mais os silêncios e as hesitações dos personagens, 
bem como o som ambiente. Segundo Ramos (2004, p. 82), “através do som do 
mundo e do som da fala, o Cinema Verdade inaugura a entrevista e o depoimento 
como elementos estilísticos”. 
 Neste contexto, Crônica de um verão (1960) tornou-se um filme condensador 
das principais transformações do documentário moderno, pois as negociações entre 
cineastas e personagens, na criação da realidade filmada, foram postas de forma 
explícita e intensa. Logo no início do documentário, essa relação é desvelada ao 
espectador, a partir da seguinte frase proferida em over por Jean Rouch: “Este filme 
não foi interpretado por atores, mas vivido por homens e mulheres que deram 
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momentos de sua existência a uma experiência nova de cinema-verdade”. Ao longo 
do filme, os diretores expõem seus pensamentos e dúvidas acerca dos 
desdobramentos das filmagens, convocando os personagens a refletir sobre as 
questões suscitadas nesse processo de criação em aberto. Como aponta Ramos 
(2004, p. 83), “mais do que um estilo, portanto, o Cinema Verdade inaugura uma 
nova ética dentro do documentário, marcada pela noção de reflexividade”. 
 Essa reflexividade enunciativa, em vários momentos do filme, evidencia o 
processo de criação dos diretores, escancarando seus pensamentos, suas dúvidas 
acerca das decisões tomadas e dos caminhos escolhidos, envolvendo os 
personagens e estimulando-os a colaborar ativamente na construção da realidade, 
que se atualizava nesses encontros com o cinema. Nesse sentido, em Crônica de 
um verão, a grande aposta foi nos encontros entre documentaristas e personagens – 
encontros que desestabilizaram as identidades dos dois lados da câmera e 
provocaram a criação de um novo campo de relações. 
Crônica de um verão, desse modo, ao pôr em contato indivíduos 
consigo mesmos, num regime imagético-narrativo em que a locução 
se desdobra em entrevista, conversa e depoimento (um dos raros 
momentos musicais acontece no interior da cena, na casa de um 
casal entrevistado), vai lançando-os para fora de si até atingir a 
construção de uma arte dos encontros (TEIXEIRA, 2012, p. 223). 
 No início do filme, as personagens Marceline e Nadine encontram-se nas ruas 
de Paris para interceptar e entrevistar os transeuntes. O procedimento de 
abordagem, as perguntas a fazer e o modo de filmar foram combinados previamente 
com os diretores. A pergunta disparadora, “você é feliz?” – feita por duas mulheres, 
munidas de um microfone acoplado a um gravador portátil, em meio ao intenso fluxo 
de pessoas – surpreende, encanta, aborrece e constrange os entrevistados. As 
reações são variadas e requerem das entrevistadoras que lidem com o inusitado 
desses encontros. Na maior parte dos casos, a câmera fica distante dessas duas 
personagens, com exceção das filmagens com um guarda, que se recusa a falar por 
estar a trabalho, e com um mecânico e sua mulher. Com esse casal ocorre uma 
conversa mais longa. Pelo posicionamento da câmera, parece que a aproximação 
fora orquestrada e combinada com os entrevistados. Independentemente de o 
encontro ter se dado de forma inesperada ou planejada, fica claro o interesse dos 
cineastas pelas negociações entre as personagens, nas suas performances e 
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fabulações e no inusitado que brotara dessas relações, pois na maior parte do 
tempo é a visão do cineasta-câmera que está posta (objetiva direta), e em alguns 
momentos não há como identificar com precisão a que ponto de vista a câmera se 
refere. Nessa sequência, a câmera não opera a visão subjetiva dos personagens, 
rompendo-se com o esperado de uma narrativa clássica, que desenrolava-se na 
alternância entre objetiva direta (visão do cineasta) e subjetiva indireta (visão da 
personagem). Assim, nesse indiscernimento de pontos de vista, provoca-se um 
abalo na estrutura narrativa que nosso sistema de reconhecimento automático está 
condicionado a perceber, abrindo o filme para outras leituras e colocando em devir o 
real que se atualiza nos nossos encontros com essas imagens. “Então o cinema 
pode se chamar cinema-verdade, tanto mais que terá destruído qualquer modelo de 
verdade para se tornar criador, produtor de verdade: não será um cinema da 
verdade, mas a verdade do cinema” (DELEUZE, 2013a, p. 183). 
 Ao longo daquele verão, Jean Rouch e Edgar Morin encontraram estudantes, 
trabalhadores e artistas em seus lugares de trabalho, descanso e lazer. Nesse 
processo de criação, os vínculos entre diretores e personagens serão intensificados, 
o que resultará na prospecção de camadas mais íntimas dessa relação. Há uma 
aposta em promover um ambiente de descontração, especialmente nas locações 
internas, em muitos casos regadas a café e vinho, em que as pessoas estão 
sentadas em círculo no chão ou ao redor de uma mesa. Num desses encontros, os 
cineastas estão sentados à mesa com operários e conversam sobre suas rotinas de 
vida e trabalho. Os operários descrevem e analisam seus cotidianos, apresentando-
se enfadados com a repetição das mesmas tarefas e trajetos de deslocamento. Uma 
vida demasiadamente roteirizada, com um percurso bem definido e previsível, da 
casa para o trabalho, do trabalho para casa.  
 Em seguida, os relatos dessas rotinas desdobram-se numa longa sequência 
de blocos de imagens, que apresentam um dia na vida de Angelo, operário da 
indústria automobilística Renault. Com a câmera na mão, filma-se desde o despertar 
até o seu retorno para casa. Em muitos momentos, fica nítida a encenação para a 
câmera. O despertador toca, ele acorda, sua mãe leva o café da manhã à cama, ele 
veste o agasalho e põe-se a caminhar pelas ruas, em direção à fábrica. Ao entrar na 
fábrica, a câmera para de persegui-lo e passa a filmar a atividade laboral de seus 
colegas, o intervalo do almoço e a saída dos trabalhadores ao final do dia. O 
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personagem-operário pega um ônibus, chega em casa, faz exercícios de judô e 
depois deita no sofá da sala para ler um livro. Nessa sequência, só há o som 
ambiente; não há uma voz off, entrevistas ou coleta de depoimentos, o que nos 
provoca a lidar com nossos pensamentos e sensações diante do que essas imagens 
nos dão a ver, resistindo a uma enunciação discursiva que conduziria os sentidos, 
convocando-nos a digerir o que foi expressado anteriormente pelos operários.  
 Em tais imagens, muita coisa parece ter sido acordada com as personagens: 
as atitudes, os movimentos, onde posicionar a câmera, o que recortar e evidenciar 
nas locações, que tipo de movimentação executar, qual a duração do plano – enfim, 
uma coreografia mesclada de atitudes planejadas, mas atentando, sobretudo, para o 
inusitado da vida que atravessava a filmagem e as atitudes inesperadas das 
personagens. Percebemos aí uma diferença em relação à encenação conduzida no 
cinema clássico. Em Nanook, o esquimó, a performance das personagens é 
orquestrada considerando o posicionamento da câmera, seu ângulo e seu 
enquadramento. Já em Crônica de um verão é a câmera que, na maioria das vezes, 
reage aos movimentos das personagens. O processo é mais aberto, fazendo com 
que o diretor tenha que redefinir ângulos, enquadramentos e movimentos de 
câmera, em função de ações e reações inesperadas das personagens. 
 A montagem desses blocos de imagens do cotidiano de um operário de 
fábrica nos provoca a pensar que a realidade no cinema documentário é sempre 
uma construção operada com a câmera, a qual, por mais que esteja distante ou 
oculta, atualiza uma realidade nesse encontro com um real que a excede, em que 
atual e virtual se co-implicam. O prefixo co tem os sentidos de companhia, 
simultaneidade ou concomitância. Já implicar significa dobrar junto, em latim. Co-
implicar é, portanto, uma dobra produzida na relação, de modo que algo co-
implicado formaria uma amálgama indissociável entre os termos envolvidos – no 
caso em questão, o atual como uma dobra do virtual, ou a realidade como uma 
dobra do real produzida nesse estar com a câmera: os cineastas, as personagens e 
todas as demais trajetórias co-presentes no ato de filmar. Rezende (2013), em seu 
estudo sobre o cinema documentário, na relação com os conceitos de virtual e atual 
oriundos da filosofia de Gilles Deleuze e Pierre Lévy, apresenta-nos o seguinte 
entendimento: 
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Como o atual e o virtual não podem ser dissociados, há constantes 
passagens de um ao outro por meio de dois processos que 
caracterizam a sua dinâmica: a atualização (movimento do virtual ao 
atual) e a virtualização (movimento do atual ao virtual). A 
virtualização consiste, justamente, na formação – a partir de uma 
situação, acontecimento ou objeto atuais, dotados de uma forma 
determinada ou instanciados num “aqui e agora” – de um complexo 
de problemas e forças que redefinirão esse atual de partida por meio 
de um processo de resolução, de busca de uma nova forma que 
responda a determinada questão. Esse processo, por sua vez, é a 
atualização (REZENDE, 2013, p. 96). 
 Em outra sequência do filme, podemos constatar mais um intenso mergulho 
da câmera nessa costura de uma realidade criada com as personagens. Edgar 
Morin e o casal Jean-Pierre e Marceline conversam sentados à mesa, muito 
próximos à câmera, que faz um enquadramento em plano detalhe das personagens, 
enfatizando as expressões de seus rostos e destacando os gestos de suas mãos. 
Morin dispara a conversa perguntando ao jovem Jean-Pierre, de 20 anos de idade, 
como ele “se vira na vida”. O jovem avalia que, apesar de ter melhores condições 
materiais que seus colegas, sente-se resignado política e intelectualmente. 
Descrente frente aos obstáculos postos à sua geração, ele nos apresenta um 
cenário pessimista, que inclusive tem comprometido a sua relação amorosa, pois 
não consegue ficar bem e fazer Marceline feliz. O discurso de desolação afeta 
Marceline, que se sente culpada por envolvê-lo na militância política e por vê-lo 
neste estado emocional. Morin interrompe o diálogo do casal pontuando que Jean-
Pierre fala de impotência, enquanto Marceline, de fracasso, evidenciando-se a 
interferência do diretor no desdobramento da cena. Ela retoma a fala, dizendo em 
prantos que seu fracasso concerne ao fato de que gostaria que seu parceiro vivesse 
uma juventude diferente da dela. Nesse momento, a câmera sai do rosto de 
Marceline, movimenta-se lentamente para baixo e vemos um número tatuado no seu 
braço. Trata-se da identificação dada aos prisioneiros judeus nos campos de 
concentração nazista. Não há nenhuma referência anterior a tal fato, tampouco uma 
fala que venha dar um sentido objetivo a essa imagem. Um modo de operar a 
câmera que explora as sensações disparadas nos encontros no ato de filmar, e que 
consegue escapar à representação da imagem, convocando o espectador a lidar 
com suas sensações e a buscar sentidos para aquilo que o afeta, diante da 
apresentação de um signo que atualiza a memória histórica, política e social de um 
fato intolerável à humanidade. 
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 Noutro momento do filme, Marceline revisitará a experiência vivida no campo 
de concentração nazista. Ela caminha pela Place de la Concorde, em Paris, e 
relembra a fala de seu pai no cárcere, buscando dar a ela esperança de um dia 
regressar à capital francesa: “Você é jovem, você vai voltar. Mas eu não, não 
voltarei”. A personagem fica em silêncio por longos instantes, ouve-se o barulho da 
rua, das várias trajetórias que atravessam o quadro. A câmera filma em plano-
sequência esse deslocamento por mais de um minuto de duração e, pela abertura 
do enquadramento, destaca o cenário do entorno. Os longos momentos de silêncio 
de Marceline e o som ambiente provocam-nos a entrar no campo das sensações, a 
vagar naquele lugar com a personagem, pois não há uma relação direta entre o que 
se anuncia verbalmente e o que é dado a ver. No plano subsequente, a câmera fica 
bem próxima da personagem e o movimento permanece em travelling. Marceline 
começa a descrever a agressão física que ela sofreu diante dos olhos do pai. O 
depoimento ganha intensidade pelo enquadramento em plano detalhe e pela 
duração do plano. Quando ela começa a ficar mais emocionada, ocorre outro corte e 
um novo plano-sequência se inicia. Agora a câmera está a sua frente, à contra-luz, e 
o enquadramento é mais aberto. A câmera se move para trás, mais rápida que a 
personagem, distanciando-se dela gradativamente, até atingir cerca de cinquenta 
metros. Tal movimento ocorre no mesmo momento em que a personagem fica mais 
consternada, uma ação contrária aos preceitos do cinema clássico, que faria neste 
caso uma aproximação em plano detalhe para ressaltar seu martírio.  
 Nesse bloco de três planos-sequências, como em outros no decorrer do filme, 
o que, como e onde filmar foram escolhas que se processaram num movimento de 
negociação disparado pelos encontros ocorridos neste fazer cinema com as 
pessoas, não somente sobre elas. Trata-se, portanto, da busca de um 
acontecimento fílmico que não pré-existe a esses encontros, mas que brota ali 
mesmo no aqui-agora da filmagem. As personagens foram atuantes no 
estabelecimento do que entraria ou não no documentário, suas performances 
influenciaram em demasia as escolhas e a performance dos cineastas, pois eles 
também foram personagens, também atuaram e foram afetados pelo processo de 
criação. Essas tênues fronteiras entre cineastas e personagens dissolveram-se, 
constituindo novos parâmetros éticos e estéticos para a criação documental. “A 
ideia, implícita ao cinema clássico, de que a imagem reproduz o real – na ficção e no 
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documentário – sofreu abalos consideráveis, e o cinema tornou-se também produtor 
do real, de acontecimentos, motor de comportamentos, falas, gestos e atitudes” 
(LINS, 2004a, p. 41).  
 As negociações entre filmadores e filmados foram explicitamente desveladas, 
a ponto das imagens produzidas terem sido apresentadas às personagens antes da 
finalização do documentário. Após essa projeção, a conversa transcorreu em torno 
das performances dos participantes diante da câmera, se foram reais ou falsas. 
Nesse debate, ganhou relevo a cena em que o operário Angelo conhece o jovem 
africano Landry, um encontro descontraído de duas pessoas de realidades muito 
diferentes, mas que tiveram grande afinidade um pelo outro. Alguns avaliaram que o 
diálogo foi superficial, já Edgar Morin defende que foi “a cena mais sincera que 
gravamos”, pois “uma amizade se formou diante dos nossos olhos”. Angelo diz que 
ficou tão envolvido pelo encontro que se esqueceu que estava sendo filmado. A 
discussão transcorre em torno da encenação ou não das personagens. A atuação da 
personagem Marilou também entra na discussão. Ela própria contesta a veracidade 
do seu desempenho, achando-se superficial. Outras pessoas, ao contrário, avaliam 
que ela não encenou, que foi autêntica e sincera diante da câmera. Esta 
indiscernibilidade entre real e ficção se evidencia como a grande força do 
documentário, ao fazer com que a personagem fique sem parâmetros para 
estabelecer essa diferença, apostando-se na fabulação produzida nesse encontro 
com o cinema.  
Se a alternativa real-fictício é tão completamente ultrapassada é 
porque a câmera, em vez de talhar um presente, fictício ou real, liga 
constantemente a personagem ao antes e ao depois que constituem 
a imagem-tempo direta. É preciso que a personagem seja primeiro 
real, para afirmar a ficção como potência e não como modelo: é 
preciso que ela comece a fabular para se afirmar ainda mais como 
real, e não como fictícia. A personagem está sempre se tornando 
outra, e não é mais separável desse devir que se confunde com um 
povo (DELEUZE, 2013a, p. 185).  
 Assim, Crônica de um verão instaura um modo de fazer documentário muito 
distinto do que até então se fazia. Jean Rouch amplia e adensa as experiências 
realizadas nos seus filmes anteriores, ao explicitar a intervenção da câmera-diretor 
no desempenho dos personagens, incitando suas encenações e fabulações, mas, 
em especial, ao mostrar as imagens produzidas antes da conclusão da montagem, 
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solicitando a opinião dos participantes sobre suas performances, como também 
escancarando suas dúvidas em relação ao desfecho do filme. Os diretores optam 
por uma montagem que se recusa a dar um fluxo linear aos discursos dos 
personagens e aos acontecimentos filmados. Ela não visa a explicar ou dar solução, 
não é uma narrativa de causa-efeito, tampouco há uma questão ou problema a ser 
respondido de forma clara ou objetiva, como uma lição a ser apreendida. Ao 
contrário, o próprio filme se torna a questão, ao problematizar sua forma, 
convocando-nos a pensar e a contestar o estatuto de verdade apregoado ao cinema 
documentário. "O que Rouch fazia de fato era problematizar a questão da verdade 
na tradição do documentário, dizendo que a verdade possível dessa forma de 
cinema é aquela que inclui a presença dos cineastas e revela as condições de 
produção” (LINS, 2004a, p. 43). 
 Dessa forma, Crônica de um verão transformou as fronteiras do território 
fundado pelos documentaristas clássicos, ao assumir de modo explícito a 
intervenção dos diretores na construção da narrativa e no desempenho dos 
personagens diante da câmera. O filme colocou em xeque a ideia de realidade pré-
estabelecida, tornando-se uma referência para aqueles que acreditavam que o 
documentário era, sobretudo, um criador de realidades. 
O que há de essencial em Crônica de um Verão, que resiste ao 
tempo com tanto frescor, é justamente a possibilidade de um outro 
tipo de relação entre quem filma e quem é filmado, e a transformação 
dos envolvidos em função do filme. A interação entre cineasta e 
personagens – que necessariamente acontece em qualquer 
documentário, mas é dissimulada em muitos casos – é recolocada 
sobre novas bases e explicitada na imagem. O espectador assiste ao 
encontro dos cineastas com vários personagens, a inclusão de 
alguns deles como integrantes da equipe, a participação ativa dos 
diretores para produzir acontecimentos que serão filmados. O que é 
registrado, segundo Jean Rouch, é uma “singular metamorfose”, um 
“cine-transe”, quando, “graças a esse pequeno monstro de cristal e 
aço, ninguém é mais o mesmo”. É esse o interesse do filme, insiste 
Rouch, “a transformação das pessoas em função do filme” (LINS, 
2004a, p. 42). 
 Ao longo dos anos de 1960 e 1970, esses modos de operar os encontros com 
o real, buscando-se a verdade do cinema, ganharam muitas variações em diversos 
países. Os movimentos cinematográficos desse período inspiram-se não somente 
nas experiências do Cinema Verdade francês, mas também em outros movimentos 
cinematográficos mundo afora. O traço comum entre eles foi dar relevância às 
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negociações gestadas no ato de filmar, uma aposta de que a singularidade dos 
documentários é produzida, sobretudo, no estar com. Isso nos leva a pensar que, 
para além de uma relação de localização (no) e de pertencimento (do), nesse 
movimento de criação o que ganhava relevo era o com o real, pois se apostava que 
algo novo e inusitado ocorreria no aqui-agora dos encontros com a equipe e a 
câmera de cinema, acontecimentos estes que balizariam a concepção do filme. 
 
1.3.2. Cabra marcado para morrer: expansão do território documental 
 Assim como tratamos das transformações do território do cinema 
documentário em relação ao documentário clássico, a partir da análise do filme 
Crônica de um verão, agora buscaremos compreender a expansão das fronteiras do 
documentário contemporâneo, voltando-nos mais especificamente para a cena 
brasileira, através do filme Cabra marcado para morrer (1984), de Eduardo 
Coutinho. Expansão porque esse filme não rompe com o território criado pelo 
Cinema Verdade francês, mas mistura e amplia suas fronteiras, ao reinventar e 
colocar em variação um modo de produção, dando destaque à intervenção do diretor 
na construção da realidade, que se atualiza nos encontros com a câmera no ato de 
filmagem. Cabra marcado para morrer é um marco estético e político na relação 
entre filmadores e filmados, uma referência de criação documental que será re-
elaborada de diferentes formas nas produções subsequentes de Eduardo Coutinho, 
bem como de muitos documentaristas contemporâneos. 
 Quais são então as características desse modo de produção, que fizeram de 
Cabra marcado para morrer um marco na expansão das fronteiras do cinema 
documentário no Brasil?  
 Na busca de repostas para esta questão, destacaremos três pontos que 
consideramos cruciais para analisar os aspectos inovadores do documentário de 
Eduardo Coutinho, e que, nesta pesquisa, têm especial importância para 
investigarmos como o processo criativo deste cineasta nos aponta possíveis 
potências educativas para o documentário contemporâneo, na relação entre cinema 
e escola. Esses três pontos são: 1) a mistura, na construção da narrativa, de 
diferentes tipos de imagens, produzidas por variados suportes de registro; 2) o modo 
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como o diretor conduz o processo criativo, apostando no acaso que aflora no aqui-
agora das filmagens, o “cinema como acontecimento"; 3) a montagem que explicita 
as condições e negociações desse percurso de criação com seus personagens e 
sua equipe de produção, a “verdade da filmagem”. 
 O primeiro ponto concerne ao hibridismo das imagens presentes na obra, ao 
misturar tanto os diferentes suportes de registros, quanto as características dos 
documentários clássico e moderno; ou, em outras palavras, constatamos a 
apropriação e a reinvenção de procedimentos criativos oriundos dos documentários 
sociológicos, investigativos, políticos e autobiográficos. Na composição desse 
mosaico de referências, Coutinho construiu uma narrativa em que utilizou imagens 
de arquivo e autorais, fotografias, recortes de jornal, voz off em primeira pessoa do 
próprio diretor e em terceira pessoa de outro narrador, entre outros elementos da 
tradição documental. Os planos recuperados do primeiro Cabra marcado para 
morrer, filme de ficção cujas gravações foram violentamente interrompidas pela 
Ditadura Militar em 1964, são utilizadas no documentário realizado em 1984, bem 
como as imagens produzidas pela caravana da UNE Volante, sob a direção do então 
jovem cineasta Eduardo Coutinho. Conforme Lins (2004a, p. 34):  
Cabra Marcado reúne um material de imagens e sons bastante 
heterogêneo e com grandes descontinuidades espaciais e temporais 
– o que marca uma diferença significativa com relação à maior parte 
dos filmes que Coutinho fará depois, centrados em um espaço único 
e praticamente sem outras imagens além daquelas filmadas por sua 
equipe. 
 Logo nos primeiros planos, o diretor apresenta o contexto histórico que 
disparou a criação e o fracasso do projeto original de ficção sobre a morte do líder 
camponês João Pedro Teixeira. Nesses planos de abertura, notamos as 
características do documentário clássico, através das imagens de arquivo da 
expedição da UNE Volante em 1962, caravana patrocinada pelo Centro Popular de 
Cultura (CPC) da União Nacional de Estudantes (UNE), que tinha por objetivo 
disseminar a discussão acerca da reforma universitária e estimular a criação de uma 
rede de centros populares de cultura pelo país. As imagens em preto e branco, feitas 
com a câmera na mão, mostram favelas em palafitas, crianças catadoras de 
caranguejos, feiras livres na periferia, entre outras trajetórias, buscando contrastar a 
miséria com a presença das forças capitalistas, como descrito por uma narração em 
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off, proferida por Coutinho, em primeira pessoa, ao descrever sua experiência 
pessoal nesta caravana, e por outro narrador (Ferreira Gullar), em terceira pessoa, 
apresentando o panorama sociopolítico da época. Utilizou-se também nesses planos 
a música A canção do subdesenvolvido, criada pelo CPC da UNE, que em sua 
narrativa sintetizava didaticamente as pretensões políticas-ideológicas da militância 
estudantil ilustrada nas imagens produzidas pela caravana. Cabe destacar que a 
presença desta música é uma pequena subversão ao que propunha o Cinema 
Verdade, que pregava a utilização apenas do som ambiente.  
 Nesta sequência inicial do documentário, o diretor continua a explorar as 
imagens de arquivo, geradas por ele próprio18, em que nos apresenta os 
acontecimentos que o levaram a produzir o filme de ficção. Um dos aspectos que 
torna Cabra marcado para morrer um filme original e propositivo de mudanças no 
cenário cinematográfico brasileiro é o fato de ter sido concebido inicialmente como 
um filme de ficção. Esta experiência ficcional é tomada no documentário como 
articuladora dos encontros entre o diretor e suas personagens. É com base no 
naufrágio do projeto de ficção de 1964, e com as poucas imagens que dele 
restaram, que Eduardo Coutinho regressou dezessete anos depois ao local das 
filmagens, o Engenho Galiléia (Pernambuco), para re-encontrar algumas 
personagens que participaram do primeiro projeto. Re-encontros que buscaram 
prospectar os fatos ligados à filmagem abortada, explorando as trajetórias de vida 
dos envolvidos. A partir das histórias re-elaboradas nos encontros entre diretor e 
personagens, uma memória acerca das lutas sociais pela reforma agrária é 
atualizada, apresentando-nos camadas profundas da recente história política do 
país, marcada pela violenta repressão dos militares contra esses movimentos. 
O redemoinho do resgate: o que resgata a história? É o espetáculo. 
A cada instante a elaboração está presente, com datas das várias 
filmagens, deslocamento da equipe, presença do diretor, etc., 
confirmando a colocação feita pelo plano magistral da abertura: uma 
paisagem num fim de tarde, morros ao fundo, a parte inferior da 
imagem escura contrastando com a luz natural acima dos morros: 
acendem-se as luzes – artificiais – e essa paisagem transforma-se 
inesperadamente numa imensa sala de cinema do tamanho da 
natureza: o espetáculo vai começar, e será ele que, até o final, guiará 
 
18
 Os planos em preto em branco, referentes a passeata e comício de manifestação dos camponeses 
em Sapé (PB), foram feitos por Eduardo Coutinho. Pelas circunstâncias, na ausência do cinegrafista, 
ele empunhou a câmera e produziu as imagens. Em toda a sua filmografia, somente nessa ocasião 
ele tomou tal atitude.  
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todo o trabalho de resgate da história. A história revive, adquire 
coerência e significação graças ao espetáculo (BERNARDET, 2013, 
p. 467). 
 Ao instalar o projetor de cinema e exibir as imagens do primeiro Cabra 
marcado para morrer no Engenho Galiléia, dezessete anos depois, para os 
camponeses que compuseram o elenco inicial, Coutinho atualizou trajetórias que 
transformaram aquele local rural em espaço de filmagem, colocando-o em outros 
devires. Nessa localidade agenciou-se um plano de visibilidades e de afetações para 
entrelaçar as trajetórias que lá se fizeram co-presentes. Desse modo, a operação 
utilizada, a espacialização configurada no estar com as múltiplas trajetórias em 
relação, serviu como disparadora das conversas entre o diretor e aquelas 
personagens. Assim, o local em que foi exibido o filme de ficção extrapola sua 
dimensão extensiva quando, na construção do documentário, torna-se um lugar de 
negociações entre filmadores e filmados – entre a heterogeneidade de estórias-até-
aqui, fazendo-o extrapolar a mera condição de cenário de gravação, tomando-o 
também como espaço de encontros, cujas escalas extensivas alcançavam o país, 
em sua história recente, e mesmo locais do exterior onde alguns dos personagens 
circularam entre a interrupção das filmagens de ficção e o começo das filmagens 
documentais. A própria trajetória-cinema até aquele momento fazia com que a 
mistura das fronteiras entre ficção e documentário compusessem as negociações 
ocorridas naquele lugar. 
 Além dessa mistura de imagens de diferentes origens, outro fato que torna o 
filme um divisor de águas na até então recente produção documental do diretor é 
que, em Cabra marcado para morrer, Eduardo Coutinho é ao mesmo tempo cineasta 
e personagem. Ele, como os camponeses, passou pelas agruras da repressão 
militar, teve que fugir, por pouco não foi preso e torturado. Somente ele poderia 
costurar a trama deste documentário da forma com que se propôs a realizá-lo, 
assumindo e explicitando esse protagonismo de agenciar os encontros entre as 
trajetórias humanas (diretor, equipe de produção, personagens camponeses etc.) e 
não-humanas (imagens da UNE Volante, planos do Cabra de ficção, recortes de 
jornais, fotografias, lembranças da repressão militar, das lutas pela terra etc.).  
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 Diferentemente de suas experiências anteriores, como em Teodorico, 
imperador do sertão (1978)19, em que se limitava a ser o diretor e ficar atrás da 
câmera, em Cabra marcado para morrer, Coutinho não só aparece várias vezes nas 
imagens, como também assume o caráter intervencionista e subjetivo do seu estar 
com as demais personagens e sua equipe no ato de filmar. 
Em Cabra Marcado, diferentes elementos da tradição do cinema 
documentário surgem alterados, transformados, torcidos, a começar 
pela clássica separação entre cineastas e personagens: Coutinho é 
também personagem do filme, o que inclui de imediato uma 
dimensão da subjetividade do diretor na própria imagem (LINS, 
2004a, p. 33). 
 Em Crônica de um verão, vimos que Jean Rouch e Edgar Morin também 
foram personagens. Suas subjetividades foram postas no filme, eles atuaram diante 
da câmera, apesar da aparente naturalidade que buscaram passar nas conversas 
com as personagens e entre eles. Porém, em Cabra marcado para morrer, o 
protagonismo de Eduardo Coutinho como cineasta-personagem é mais intenso, 
essa fronteira das funções se dilui e expande. Coutinho aparece nas imagens se 
aproximando das pessoas, dando orientações à equipe de filmagem, ações essas 
ocultadas por Rouch e Morin. 
 As condições de filmagem e a negociação com a equipe são mais evidentes 
em Cabra Marcado para morrer. Outra diferença é que a história pessoal de 
Coutinho com as personagens é também matéria-prima do filme. O que está em 
relevo no documentário é a transformação nas vidas dos envolvidos (diretor e 
personagens) e, também, um período marcante da história do Brasil. Dessa forma, 
este documentário é ao mesmo tempo autobiográfico, reflexivo, investigativo, 
sociológico, histórico e político, contribuindo para a expansão do território do cinema 
documentário no Brasil, por meio dessa amálgama de proposições e modos de 
operar as imagens. 
 
19
 Eduardo Coutinho trabalhou no programa Globo Repórter da Rede Globo de Televisão, de 1976 a 
1980. Neste período dirigiu vários documentários, entre eles: Seis dias em Ouricuri (1976), 
Superstição (1976), O pistoleiro da Serra Telhada (1977), Exu, um tragédia sertaneja (1979), 
Portinari, o menino de Brodósqui (1980). Segundo Lins (20004a), essas produções proporcionaram à 
Coutinho um grande conhecimento sobre a região nordeste, que lhe foi fundamental na pré-produção 
do documentário Cabra marcado para morrer. Além disso, o cineasta considerava esses trabalhos na 
Globo como um “verdadeiro vestibular”, e que aprendeu a lidar com a câmera, a se aproximar e 
entrevistar as pessoas. 
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Dos filmes de Eduardo Coutinho, Cabra marcado para morrer tem 
efetivamente um lugar à parte, tamanha a importância que assume 
no cinema brasileiro. É um divisor de águas, para Jean-Claude 
Bernardet; um filme-síntese, para Ismail Xavier, que recapitula as 
imbricações do cinema brasileiro com a política nas décadas de 1960 
e 1970, por meio de diferentes procedimentos cinematográficos que 
retomam, por conta própria, a tradição do documentário no Brasil 
(LINS, 2004a, p. 31). 
 Assim, no intento de filmar “do modo como fosse possível”, como anunciado 
por Coutinho no início do filme através de uma narração em off, o cineasta 
desencadeia um processo de criação em aberto, fazendo uma mistura de 
procedimentos do documentário clássico – reportagem investigativa, abordagem 
sociológica, imagens de arquivo (filme, fotografia e recortes de jornal) e narração 
descritiva em off – com o moderno – câmera na mão, captação sincronizada do som, 
presença do cineasta nas imagens, desvelamento do processo de filmagem, maior 
tempo de duração dos planos, etc. –, construindo assim uma hibridação explicitada 
tanto na decupagem quanto na montagem do filme. 
 O segundo ponto tem uma relação direta com o filmar “como fosse possível”. 
Este se refere ao processo de produção; ou seja, o modo como Eduardo Coutinho 
orquestra, conduz e se deixa contaminar pelos acontecimentos disparados nas 
relações com as personagens, a equipe de produção, a câmera e as demais 
trajetórias co-presentes no ato de criação. O documentarista parte de um roteiro 
mínimo e aposta no acaso, definido por ele como “flor da realidade” (COUTINHO, 
2013, p. 20) – acaso disparado por acontecimentos inusitados que brotam nos 
encontros com a presença da câmera, pois as conversas que lhe interessam são 
aquelas transcorridas quando o equipamento está ligado, a ponto de o cineasta 
evitar o contato com as pessoas antes da gravação.  
A primeira regra é que ninguém me contará uma coisa na câmera 
que já tenha me contado fora. Então, de um lado, o cara está me 
dizendo aquilo pela primeira vez, não é um pão amanhecido. Ele 
pode ter dito a um assistente, mas não a mim. Para mim, o momento 
da filmagem é sempre o momento da relação, isso é essencial. O 
transe do cinema ocorre nesse momento, nem antes, nem depois 
(COUTINHO, 2013, p. 224). 
 Dessa forma, em Cabra marcado para morrer, como nos seus documentários 
subsequentes, a câmera extrapola suas funções de registro; ela é constituinte das 
relações subjetivas que o cineasta cria com seus personagens, agenciando o 
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“transe" vivido por aqueles que estão diante e atrás dela. Interessa ao diretor o 
desempenho da personagem quando a câmera está ligada, em especial o modo 
como ela interpreta a realidade que ali se atualiza, criando-se, a partir desse estar 
com, uma “superverdade" (COUTINHO, 2013, p. 23). Este pensamento é tributário 
do Cinema Verdade francês, em especial de Jean Rouch, que Coutinho reconhece 
como o pioneiro em privilegiar a performance das pessoas para a câmera. Portanto, 
não interessam aos dois cineastas pães adormecidos, mas a realidade que é 
produzida no espaço relacional de filmagem. 
Esse movimento criativo de Eduardo Coutinho nos remete ao que Deleuze 
(2013a, p. 185) chamou de “Eu é outro”, ao discorrer sobre a especificidade do 
cinema moderno, dando ênfase à imagem direta do tempo. O filósofo, ao analisar o 
processo criativo de documentaristas como Jean Rouch e Pierre Perrault, destacou 
que eles buscavam “se tornar outros, com suas personagens, ao mesmo tempo em 
que suas personagens devem se tornar outras” (DELEUZE, 2013a, p. 185). 
Julgamos que Coutinho consolida, em Cabra marcado para morrer, esse modo de 
relação com o outro, ao explicitar a mútua contaminação entre filmadores e filmados, 
bem como o seu papel intervencionista na orquestração desses encontros. Como os 
cineastas citados, Coutinho agia e fazia suas escolhas, a partir dos afetos e afectos 
produzidos nas zonas de contato dos corpos em composição no ato de filmar, 
apostando sobremaneira no aqui-agora com a câmera. 
O improviso, o acaso, a relação amigável, às vezes conflituosa, entre 
os conversadores dispostos, em tese, dos dois lados da câmera – 
esse é o alimento essencial do documentário que procuro fazer. O 
que não exclui, é claro, uma ideia central, prévia à filmagem, que 
preside a construção do filme, mas que não passa de uma hipótese 
de trabalho a ser testada na prática desses sucessivos encontros 
com personagens de carne e osso (COUTINHO, 2013, p. 16). 
 
 Dessa forma, é na capacidade dos corpos de afetar e de ser afetados que o 
documentário vai ganhando corpo. Mútuas contaminações vão produzindo um fazer 
cinema em que as decisões concernentes a onde pousar a câmera, quais 
enquadramentos, ângulos e movimentos serão realizados, bem como o tempo de 
duração das tomadas, são operações negociadas no calor dos encontros. Nesse 
movimento de criação em aberto, o local de gravação torna-se um lugar de 
negociação, efêmero e eventual. O momento da filmagem é o momento da relação. 
Busca-se viver o aqui-agora, não um antes, nem um depois. O que se negocia são 
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os devires de cada trajetória posta ali em relação a outras, entre elas a trajetória do 
cinema documentário. 
 Particularmente, em Cabra marcado para morrer nos chama a atenção o 
modo pelo qual os movimentos de câmera, os enquadramentos e a duração dos 
planos são conduzidos a partir dos encontros com as personagens, ou, numa 
perspectiva deleuziana, na capacidade dos corpos de afetar e de ser afetados. 
Nesse movimento de mútua contaminação, uma câmera na mão e em movimento 
capta sempre o deslocamento do diretor para os locais de filmagem, a aproximação 
e a abordagem inicial junto às personagens. A equipe chega gravando, e Coutinho 
estabelece o ritmo do movimento, bem como o enquadramento em decorrência da 
sua posição em relação às pessoas abordadas. Já quando as gravações são sobre 
as conversas acordadas anteriormente com os filmados, a câmera é fixada num 
tripé, com pouca variação nos enquadramentos. Nesse caso, em muitos momentos, 
destaca-se no quadro a presença do diretor em cena. Em ambas as situações, 
câmera fixa ou em movimento, a duração dos planos é um aspecto de grande 
relevância na prospecção das camadas mais subjetivas e intensivas desses 
encontros. A criação dos planos é conduzida com vistas a colher a “flor da realidade” 
que brota em um estar com. 
Não me interessa o plano curto. Eu quero a dimensão temporal das 
coisas. Às vezes uma pessoa fala, e é cinco, três minutos, e é isso 
mesmo. Tem uma densidade, tem progressão, ela hesita, volta para 
trás. Isso é inadmissível na televisão. As pessoas têm um tempo, têm 
uma memória, têm um passado, mas para isso vir à tona tem uma 
temporalidade, que precisa estar nos planos, na edição. Essa 
dimensão do tempo está no conteúdo e na forma, na memória e no 
plano (COUTINHO, 2013, p. 225). 
Em relação à construção dos planos, apesar de Coutinho (2013, p. 16) dizer 
“(…) escolhi o documentário para não ter que escolher, soberanamente, onde 
colocar a câmera”, a afirmativa não pode ser levada ao pé da letra, pois o diretor 
influencia diretamente na movimentação e nas decisões da sua equipe de filmagem. 
As escolhas relativas à estratégia e ao modo de aproximação com as personagens, 
os locais de gravação, o eixo e o ângulo da câmera, entre outras operações de 
filmagem, passam pelo seu crivo. A equipe segue o que com ele foi acordado, mas 
tem a liberdade de criar em função de condições e acontecimentos inesperados no 
ato de filmagem. 
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Em Cabra marcado para morrer, essa liberdade criativa ocorre em muitos 
momentos. Um exemplo em que isso se evidencia ocorre no segundo dia de 
gravação com Elizabeth dos Santos, em São Rafael, seu refúgio no Rio Grande no 
Norte. O plano começa com Coutinho percorrendo as ruas do lugarejo em direção à 
casa da personagem. Ao chegar, ele para diante da janela que fica em frente à casa 
e chama Elizabeth, interrompendo a aula de alfabetização que ela dava para 
algumas crianças. Tal situação não foi planejada e o cinegrafista teve que 
improvisar, buscando uma posição que pudesse produzir um bom enquadramento 
para a cena. Elizabeth aparece na janela e a conversa com o diretor é iniciada. O 
técnico de som está muito próximo dos dois, aparecendo no quadro. O cinegrafista 
manipula o zoom da câmera, ora fazendo um plano mais fechado em Elizabeth, ora 
mais aberto demostrando a relação entre as três pessoas envolvidas. Nesse fazer 
cinema em aberto, o cinegrafista e o operador de som movimentaram-se em função 
das ações e reações do diretor e da personagem. Foi no aqui-agora, na tensão dos 
encontros, que o recorte, a composição do enquadramento e o tempo de duração do 
plano foram definidos.   
O que cria a tensão é chegar à casa da pessoa com a câmera ligada; 
isso obriga toda a equipe a inventar: o câmera, o cara do som, 
porque eu tenho que estar absolutamente ligado na pessoa que está 
falando. Em muitos casos, portanto, o câmera é que tem que decidir 
o enquadramento (COUTINHO, 2013, p. 224).  
 
 Acreditamos que, nesse processo inventivo com o cinema, que procura 
tensionar as relações entre as trajetórias em jogo, o local de gravação deixa de ser 
apenas um palco extensivo. Coutinho e sua equipe buscam criar condições para que 
possam explorar a dimensão subjetiva dos encontros, trazendo à tona essas 
negociações disparadas com a câmera, o que até então não havia ocorrido na sua 
produção documental anterior. Em Cabra Marcado para morrer a construção dos 
planos, as condições de criação e as negociações disparadas com a presença da 
câmera são escancaradas, fazendo-nos pensar que o set de filmagem, para além de 
um espaço localizável, se torna um lugar eventual, múltiplo e aberto, em que uma 
espacialidade e uma temporalidade se atualizam nas negociações de um estar com. 
Desse modo, o ato de filmar, pensado enquanto um encontro com o lugar, cria uma 
realidade que não pré-existe a esse encontro, mas que é configurada nas conexões 
entre as trajetórias do diretor, da equipe de filmagem, das personagens, da câmera, 
do gravador de som, entre outras.  
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O terceiro ponto é referente à montagem, que, para Coutinho, é pensada em 
estreita relação com os acontecimentos ocorridos nas filmagens. O que entrará ou 
ficará de fora é demasiadamente influenciado pelos afetos e afectos disparados no 
processo de produção. A montagem opera uma atualização desses encontros, a 
ponto de o diretor se pautar pela ordem cronológica dos acontecimentos para 
elaborar a sequência dos planos. Em Cabra Marcado para morrer, a sequência de 
aparições da personagem central Elizabeth dos Santos segue a ordem em que as 
imagens foram produzidas, bem como a das outras personagens. Tal princípio de 
ordenamento dos planos perpassará toda a sua filmografia subsequente. "Eu não 
tento fazer uma ‘montagem'; eu tento respeitar a cronologia da filmagem, eu tento 
respeitar o caráter documental, manter o caráter singular do acontecimento na 
montagem” (COUTINHO, 2013, p. 272). 
Assim, o que vale para Coutinho é o acontecimento que foi gravado. O diretor 
não refaz o movimento de filmagem, caso fique faltando algo ou deseje aprofundar 
alguma questão. Tudo é orquestrado pensando-se nos momentos dos encontros 
mediados pela câmera em ação, e a montagem será guiada por isso. Tudo que está 
sendo demonstrado nas imagens foi criado pela filmagem, nem antes e nem depois. 
O diretor busca, na construção da narrativa, explicitar o processo de feitura do 
documentário; ou seja, exibindo o modo como os encontros se processaram, 
evidenciando a equipe de filmagem, os bastidores das negociações com as 
personagens, as perguntas que ele faz, enfim, o que é chamado por ele de “a 
verdade da filmagem”, que “revela a contingência da verdade que você tem” 
(COUTINHO, 2013, p. 22). 
 A montagem em Cabra marcado para morrer dá grande relevo às relações da 
filmagem, deixando às claras os princípios éticos e políticos que conduzem o diretor. 
Na concepção de Coutinho, invadir o cotidiano de uma pessoa com a câmera, ou 
mesmo acordar previamente com ela essa presença, é um ato de grande 
responsabilidade, envolve um enorme leque de questões morais, éticas e políticas. 
Coutinho e sua equipe foram cientes disso e buscaram sempre “jogar limpo”, 
explicitando às personagens o porquê da sua presença ali e o que pretendiam fazer 
com as imagens produzidas. Há, portanto, uma ética que atravessa as decisões 
acerca dos cortes, da sequência dos planos, da supressão das falas, do uso do som, 
entre outras manipulações audiovisuais. A ênfase está em afirmar o cinema como 
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produtor da realidade, dos acontecimentos, dos comportamentos, das falas, dos 
gestos e atitudes que afloram das tensões produzidas nos encontros das filmagens.  
 A sequência de planos em que Elizabeth e seu filho Abraão discorrem sobre a 
reabertura política e a anistia aos presos políticos é emblemática, no tocante a como 
o diretor e sua equipe lidam com as tensões produzidas no aqui-agora das 
filmagens. O filho fica nitidamente contaminado pela presença da câmera e 
aproveita o momento para fazer um discurso eloquente, uma performance similar 
aos típicos pronunciamentos de políticos, exigindo que sua fala de repúdio “aos 
quaisquer sistemas de governo” esteja presente no filme. Coutinho lhe assegura que 
a manifestação será contemplada e registrará tudo que a família desejar. Incluir esse 
acontecimento na montagem, apresentando as circunstâncias que o geraram, 
demostra como o documentarista estava disposto a considerar as reações 
imprevistas das personagens. De outra forma, caso isso não fosse relevante aos 
propósitos políticos e estéticos da obra, poderia muito bem ter sido ocultado.  
 Assim, Coutinho assume que a câmera provoca alterações e destaca isso na 
montagem. Há uma profunda valorização pelo material captado. Em muitos 
momentos do filme, evidencia-se que são as personagens que estabelecem o ritmo, 
o tom e o conteúdo da conversa, exigindo dos filmadores que considerem a 
multiplicidade de sentimentos e sensações disparados no ato de filmagem. O que é 
relevante e singular é tudo aquilo que emerge desse espaço relacional de encontros, 
em que o cinema transforma o local em lugar de negociação. 
Eduardo Coutinho conduz magistralmente essa busca das pessoas, 
do passado, da verdade, conjugando a emoção e a reflexão, 
fornecendo as informações factuais necessárias para situar os 
acontecimentos e as condições de filmagem de cada sequência, sob 
o risco de se repetir às vezes. Compreendemos que ele dispunha 
inicialmente de um material formidável, valorizado pelo passar dos 
anos, ele soube aproveitá-lo através de suas escolhas e de um 
dinamismo notável. A trajetória de Coutinho é desse ponto de vista 
significativa, pois ela explica tanto seus recursos quanto seu 
empenho pessoal (PARANAGUÁ, 2013, p. 481). 
Cabra marcado para morrer estabelece um modo de fazer documentário do 
diretor, que será aprimorado e ganhará variações no decorrer da sua carreira. O 
traço comum entre os filmes de Coutinho é a busca por encontros especiais, 
potentes e desestabilizadores, que ocorrem na presença da câmera, em que a 
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personagem funciona como “trampolim de associações e estruturas” (COUTINHO, 
2013, p. 16), que lhe possibilita recortar o real e criar realidades. Um modo de fazer 
cinema que parte de um roteiro mínimo, em que a presença e a intervenção do 
diretor e de sua equipe de filmagem são explicitadas, elucidando-se na montagem 
as negociações com as personagens e as condições de filmagem (demonstração de 
que se trata de uma realidade construída na relação com o documentário, não de 
uma realidade pré-existente e que seria representada pelo filme). 
 
 
1.3.3. A dimensão espacial na criação com o real em Eduardo Coutinho 
 
O interesse maior dessa pesquisa é a dimensão espacial desse fazer cinema 
documentário que se propõe a gestar um processo de negociação no ato de 
filmagem com as múltiplas trajetórias que ali se tornam co-presentes, fazendo do set 
de gravação um lugar aberto, múltiplo e eventual. Esse modo de produção trabalha 
com uma margem de risco muito grande ao apostar em estratégias muito abertas, a 
chance de o filme não conseguir traduzir a potência dos encontros, ou mesmo não 
se realizar, é grande. Contudo, por mais que haja uma pré-produção, com uma 
pesquisa prévia de locação e personagens, Coutinho e outros documentaristas 
contemporâneos, como por exemplo Cao Guimarães, Marcos Pimentel, Gabriel 
Mascaro, Kiko Goifman, entre outros, têm apostado sobremaneira no aqui-agora dos 
encontros com a câmera. Nesse sentido, o espaço deixa de se subordinar ao tempo, 
equivalendo-se a este, deixando de ser apenas um local concreto e mensurável por 
onde a vida transcorre, e se tornando um lugar privilegiado de produção de 
subjetividades. Nesse movimento, o espaço recortado e organizado pela câmera, 
que através dessa decupagem também constrói uma temporalidade, não é tomado 
mais como um mero cenário impassível e influenciará diretamente nas relações 
políticas e estéticas tecidas por um fazer cinema com o real.  
Depois de Cabra marcado para morrer, os procedimentos de criação ligados à 
produção documental de Coutinho tiveram limitantes mais específicos e 
radicalizados com relação às espacialidades e temporalidades. Cabra foi gravado 
em diferentes locações (rurais e urbanas), em quatro Estados diferentes (Paraíba, 
Rio Grande do Norte, Rio de Janeiro e São Paulo) e com grandes intervalos de 
tempo entre as gravações. Nas produções subsequentes, Eduardo Coutinho buscou 
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explorar uma única locação e o tempo de permanência nesses locais também foi 
reduzido, estabelecendo o que ele definiu como “prisão”, criando um recorte espaço-
temporal de produção que adensou as negociações entre filmadores e filmados. 
A prisão que eu construo é o seguinte: vou filmar num lugar só, vou 
conversar com pessoas, não vou fazer cobertura visual (…). Quer 
dizer, você constrói a sua prisão, porque sempre tem uma prisão… 
Você constrói os limites em que você quer trabalhar. E a coisa 
espacial para mim é essa; e eu não vou sair disso em hipótese 
alguma (…) (COUTINHO, 2013, p. 273). 
 
No documentário Santa Marta: duas semanas no morro (1987), essas 
limitações espaço-temporais já são evidenciadas no próprio título. A “prisão" se deu 
numa favela carioca durante duas semanas, em que Coutinho e sua equipe 
acompanharam a rotina dos moradores, seus hábitos cotidianos, suas relações 
comunitárias, seus desejos e suas reivindicações. Além de limitar a locação das 
filmagens, outro fator inédito foi a utilização da câmera de vídeo, o que permitiu 
explorar maior tempo de duração dos planos, especialmente nas entrevistas, o que 
se tornará a grande marca do diretor ao longo da sua carreira.  
 Ao valorizar a maior duração dos planos, Eduardo Coutinho gesta um 
percurso de filmagem em que busca as singularidades das pessoas e suas histórias, 
sobretudo, no relatos que ganham força diante da câmera. A chave para encontrar 
essas singularidades está justamente na construção de uma relação onde cineasta e 
personagens entram em composição para criar, a partir da experiência com o real, 
outros sentidos às trajetórias que ali se fizeram co-presentes. 
Mais uma questão inovadora em Santa Marta foi o modo aleatório como as 
personagens foram selecionadas, pois a equipe colocou um aviso no morro 
convocando as pessoas a partilhar suas histórias de vida20. Além das entrevistas 
programadas em locais pré-determinados, foram gravados também encontros 
fortuitos, evidenciando-se nos dois casos que o acaso e a aposta no estar com a 
câmera foram balizadores na condução do processo de produção. Por ter sido 
financiado pelo Instituto Superior dos Estudos da Religião e voltado para ser exibido 
na televisão, a montagem dos planos foi organizada por blocos temáticos (violência, 
amor, racismo, machismo), um formato mais adequado ao meio televisivo, 
rompendo-se com a premissa de considerar a ordem cronológica das filmagens. No 
 
20
 Outro filme que convocou os participantes foi Jogo de cena (2007), em que um anúncio também foi 
publicado para atrair as personagens. 
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entanto, foi uma experiência de aprimoramento das estratégias utilizadas em Cabra 
marcado para morrer, como a explicitação da presença da equipe nos 
enquadramentos e a explanação verbal das condições de filmagens. 
O documentário Boca de Lixo (1992), também foi produzido em uma única 
locação, no lixão de Itaoca, em São Gonçalo, Rio de Janeiro. O filme aborda a rotina 
das pessoas que sobreviviam dos materiais coletados no lixão. A montagem 
intercala planos que mostram pessoas e animais revirando lixo, a operação das 
máquinas que descarregam os rejeitos, os objetos encontrados e as entrevistas com 
as personagens no local de trabalho, como também em suas casas, construídas nos 
arredores do lixão.  
Nesse filme fica muito evidente que o momento e o local onde a entrevista é 
realizada afeta diretamente as relações dos dois lados da câmera. A sequência dos 
planos com a personagem Lúcia é um bom exemplo disso. Os primeiros planos 
mostram Lúcia trabalhando no lixo, interagindo com seus colegas catadores e 
depois lavando as mãos. Ela fica muito descontraída e alegre ao ser filmada. Uma 
primeira e curta entrevista ocorre ali mesmo e ela se expressa sem acanhamentos. 
A segunda entrevista, mais longa, é realizada na sua casa. O plano começa com 
foco num cartaz de um santo fixado na parede do casebre. No extracampo se ouve 
um diálogo entre Coutinho e Lúcia. O cinegrafista faz um movimento lateral, a 
conversa é interrompida, fica um silêncio e a câmera para, enquadrando Lúcia 
sentada na cama. Agora ela está tímida e aparentemente constrangida. Coutinho 
diz: “mais fácil falar lá, né”, se referindo ao lixão. A personagem responde: “quando 
eu estou lá no lixo, eu sou um pessoa completamente diferente de que sou em casa. 
Lá eu grito, eu falo, mexo com um, com outro (…)”.  
A demonstração dessas duas situações de entrevista nos coloca a pensar 
que as escolhas de onde e como filmar (posição, enquadramento, movimentos de 
câmera e duração do plano), além da articulação desses planos pela montagem, 
têm a força de produzir outros modos de nos relacionarmos com essas imagens e, 
por conseguinte, com o espaço que nelas ganha expressão. O lixão deixa de ser 
apenas um local de tristeza e da miséria humana, o documentário agencia a 
visibilidade de um lugar de encontros, em que há também pessoas que quebram 
esse clichê e se dizem felizes por ali viverem.  
Em Santa Marta e Boca de lixo, como também em Edifício Master (2002) – 
filme sobre os moradores de um prédio residencial no bairro de Copacabana, na 
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cidade do Rio de Janeiro –, Eduardo Coutinho delimitou o seu campo de criação, 
assumindo, nesse  último, um edifício como palco das relações de produção. Foi por 
meio desse recorte espaço-temporal que se apostou que o filme poderia acontecer. 
Ao engendrar procedimentos tão abertos, mesmo em uma única locação, foi grande 
o risco de que as expectativas do diretor não se efetivassem.  
Em Edifício Master, chegou-se a cogitar a possibilidade de um segundo 
prédio, de modo a garantir uma "reserva de segurança mais subjetiva do que 
objetiva” (LINS, 2004a, p. 144). Por mais que a seleção de 47 moradores, entre os 
70 pesquisados, tivesse sido realizada a partir de uma minuciosa pesquisa de 
campo, a ponto de a equipe de produção alugar um apartamento no prédio e nele 
morar durante três meses, não havia garantias de que essas personagens 
renderiam boas conversas com Coutinho, na hora da filmagem. No entanto, é nesse 
movimento criativo e ousado que vemos a originalidade do diretor, em fazer com que 
as locações se transformem em lugar de negociação das trajetórias que se 
atualizam no ato de filmar. Por mais que haja uma pesquisa prévia sobre esses 
locais e suas potenciais personagens, é somente no aqui-agora das filmagens, no 
calor dos encontros, que o documentário de fato tem chances de ganhar um corpo a 
partir dos modos como Coutinho se propõe a construí-lo. 
Mas tinha que ser em um único prédio. O que é bom em uma 
locação só? A possibilidade de se aprofundar. Em vez de trabalhar 
na extensão, você trabalha em profundidade. Para mim, 
documentário é escavar. E esse limite te inibe os voos ideológicos e 
ideias preconcebidas (COUTINHO, 2013, p. 283). 
 
 No caso de Edifício Master a escavação não foi orientada por uma temática 
específica, como em Boca de Lixo (viver em um lixão). O disparador foi apenas 
encontrar um prédio residencial de classe média e nele habitar provisoriamente um 
apartamento, pesquisar e selecionar alguns moradores, e filmá-los em seus lares. O 
foco foi explorar a diversidade dessas pessoas, as suas formas de estar no mundo a 
partir daquele local muito homogêneo no tocante à arquitetura, mas que se mostra 
fortemente heterogêneo enquanto lugar repleto de uma multiplicidade de 
experiências. 
 A conexão entre as personagens, no caso desse documentário, deu-se na 
montagem, pois, diferentemente dos outros três documentários supracitados, as 
histórias não possuíam uma vinculação direta. O que as fizeram histórias possíveis 
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para um mesmo filme foi a relação espacial construída na montagem, que se voltou 
a um lugar vivido, um edifício em que as relações forçosamente tiveram que 
acontecer, graças à presença desse processo de produção. A montagem, neste 
caso, passa a funcionar como um conector, algo que tece as relações e que constrói 
os encontros, criando, no fazer documentário, pontes entre as personagens, suas 
histórias e seus modos de vida. Como afirma Lins (2004a, p. 162): “O próprio filme 
faz com que esses personagens se abram, apresentando-os uns aos outros, 
fazendo uma espécie de mediação”. 
Outro documentário que parte de uma locação única para construir um 
espaço de encontros é Jogo de Cena (2007). Nesse filme, as relações do cineasta 
com suas personagens transcorreram no palco de um teatro. O local não foi tomado 
apenas como cenário onde uma narrativa se desenvolveu; o teatro se tornou lugar 
de negociação quando o cinema nele aportou, um espaço de encontro onde a 
fronteira entre realidade e ficção foi colocada à prova. Assim, o encontro entre 
cinema e teatro nesse documentário faz com que o espaço se autonomize e saia de 
uma vinculação sensório-motora fundada em preceitos euclidianos, colocando o 
palco do teatro em trocas intensivas com o set de filmagem, fazendo um entrar no 
outro, criando zonas indiscerníveis e ampliando as fronteiras entre as duas 
expressões artísticas. Podemos articular este pensamento, construído a partir das 
apostas de Coutinho, ao que nos propõe Gilles Deleuze no livro Imagem-Tempo: 
cinema 2. Ao analisar as novas proposições disparadas pelo cinema moderno, 
Deleuze aponta outras relações com os espaços criados pelas imagens, afirmando: 
"Tendo perdido suas conexões sensório-motoras, o espaço concreto deixa de se 
organizar conforme tensões e resoluções de tensões, conforme objetivos, 
obstáculos, meios e até mesmo desvios” (2013a, p. 158). 
Nesse lugar-teatro, Coutinho explorou o limiar entre realidade e ficção, a partir 
de relatos de vida de mulheres selecionadas por meio de um anúncio publicado no 
jornal. Em Santa Marta, o diretor também conseguiu suas personagens através de 
um anúncio fixado no local em que as pessoas residiam, a favela carioca. 
Entretanto, em Jogo de cena as personagens foram atraídas aleatoriamente por um 
anúncio de jornal. Essas pessoas chegaram ao local de filmagem vindas de diversos 
pontos da cidade do Rio de Janeiro, tendo no teatro o espaço de convergência 
dessas múltiplas trajetórias. Isto posto, o teatro não foi apenas uma base material de 
  88 
 
 
produção do filme, um mero cenário, transmutou-se em lugar de negociação e de 
encontro a partir da proposição que Coutinho adotou neste documentário, ao 
tensionar as relações entre cinema, teatro e vida. De acordo com Xavier (2013, p. 
606): “É central nesse processo uma teatralização que assume, nesse caso, 
diferentes matizes e é potencializada pela escolha de um espaço particular de 
filmagem: uma sala de espetáculos”. 
A proposta do documentário foi entrevistar as pessoas que atenderam ao 
anúncio, de modo que estas relatassem suas histórias de vida, como também 
apresentar tais histórias para atrizes profissionais, solicitando que estas assistissem 
às histórias e as interpretassem diante do diretor. Pela articulação da montagem, o 
filme nos apresenta os relatos ora proferidos pelas próprias personagens, ora 
interpretados por atrizes famosas, conhecidas pelos espectadores por trabalharem 
nas telenovelas da Rede Globo (Marília Pera, Andrea Beltrão, Fernanda Torres), 
como também por outras atrizes menos conhecidas. Através desse jogo expresso 
pela montagem, é produzido com o real uma tensão entre “uma imagem atual e (…) 
sua própria imagem virtual, de tal modo que já não há encadeamento real com o 
imaginário, mas indiscernibilidade de ambos, numa perpétua troca” (DELEUZE, 
2013a, 325). 
Tal (des)articulação agenciada pela montagem faz com que se crie, em 
alguns momentos do filme, uma dúvida acerca de quem está falando, se uma atriz 
ou uma pessoa atraída pelo anúncio, fazendo a imagem atualizada nos remeter às 
suas próprias imagens virtuais, provocando-nos a questionar se a história é da 
própria pessoa, ou se ela estaria interpretando. Esse limiar entre realidade e ficção, 
produzido tanto pela interpretação das atrizes como pela fabulação das 
personagens, é acentuado também pelo modo como a montagem intercala os 
depoimentos, colocando à prova o estatuto de verdade do documentário e das 
histórias relatadas pelas pessoas.  
Monta-se um jogo de espelhos nessas falas que dizem “eu” em 
chaves diversas, de modo que, nesse laboratório onde performances 
de distinta natureza são montadas conforme distintos critérios, o 
efeito câmera e a questão da representação se põem como motivos 
centrais de reflexão. De forma mais explícita, se evidencia a 
incerteza quanto ao estatuto de certas narrações, fazendo avançar 
nossa discussão sobre o que há de indiscernível e o que há de 
diferente entre o ato performativo como fala de si e o ato 
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performativo como prática teatral com o ator seguindo um script 
(XAVIER, 2013, p. 612). 
Na construção desse “laboratório”, o modo como o cineasta posicionou a 
câmera e organizou o espaço recortado por ela fez com que o local-teatro se 
metamorfoseasse em lugar-cenário, fazendo com que tais escolhas, do local e dos 
procedimentos de criação, operassem também uma mobilização dessa tênue 
fronteira entre realidade e ficção. Pensamos que tal mobilização também ocorre pelo 
modo como o documentarista estabelece com sua equipe de filmagem a construção 
dos planos, em que os recortes espaciais e a composição do enquadramento são 
pensados em função das trajetórias que se fazem co-presentes no espaço relacional 
de filmagem. 
Ao filmar as personagens no palco desse teatro, o cineasta as posicionou de 
costas para as cadeiras dos espectadores, que estavam vazias. É Coutinho quem 
fica na posição costumeira dos atores no palco e também aparece nos 
enquadramentos, não de forma despretensiosa; ao contrário, sua presença, seus 
gestos e falas são constituintes da concepção do filme, o que gesta um devir-
personagem do diretor. Seguindo esse raciocínio, o teatro não é simplesmente uma 
superfície extensiva onde a trama se desenvolve; o documentário criou um lugar-
cenário, que pela seleção e pela disposição das trajetórias humanas e não-humanas 
no enquadramento, ganhou outros sentidos, desestabilizou-se enquanto território 
próprio das artes cênicas e encontrou devires cinematográficos.  
Por último, um outro documentário de Coutinho que nos ajuda a pensar sobre 
como a dimensão espacial é relevante no seu processo criativo é O fim e o princípio 
(2005). Originalmente o filme não foi concebido para ser realizado em uma única 
locação, como em Edifício Master ou Jogo de Cena, ainda que houvesse no 
horizonte o encontro de “uma comunidade rural de que a gente goste, que os 
aceite”. Também não foi feita uma pesquisa de pré-produção para prospectar e 
selecionar personagens, como é recorrente na maioria dos seus documentários. 
Neste caso, o disparador do processo de criação foi percorrer a esmo o interior da 
Paraíba com a equipe de filmagem, sem roteiro ou destino certo, com o objetivo de 
filmar pessoas que viviam em comunidades rurais. As escolhas concernentes a 
locações e cenários, ou ao modo como se daria a seleção das personagens, seriam 
decisões tomadas nos encontros ao longo desse deslocamento à deriva. Logo no 
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primeiro plano do filme, essas condições são explicitadas. A câmera registra, de 
dentro de um veículo, o deslocamento da equipe de produção pela paisagem árida 
do sertão, enquanto Coutinho em off anuncia: 
Viemos à Paraíba para tentar fazer, em quatro semanas, um filme 
sem nenhum tipo de pesquisa prévia, nem tema em particular, nem 
uma locação em particular. Queremos achar uma comunidade rural 
de que a gente goste, que nos aceite. Pode ser que a gente não 
ache logo e continue a procura em outros sítios ou povoados. Talvez 
a gente não ache nenhum, aí o filme se torne essa procura de uma 
locação, de um tema, e sobretudo de personagens. 
 Havia, portanto, uma limitação do tempo, quatro semanas, mas as locações 
eram imprevisíveis. O ponto de referência para iniciar a prospecção de localidades 
para as filmagens foi a cidade de São João do Rio do Peixe. O pontapé inicial seria 
encontrar algum agente da Pastoral da Criança que atuasse nas comunidades rurais 
do município. Pelas características do trabalho, o agente poderia conhecer todos os 
povoados do município, tornando-se o guia da produção. Rosilene Batista, a Rosa, 
professora de alfabetização e agente da Pastoral da Criança, foi a escolhida para a 
função. Além de conduzir a equipe e ajudar a escolher as personagens, ao longo do 
filme ela assumiu um papel relevante na criação das imagens, tornando-se em 
muitas situações protagonista, em especial quando se coloca na condição de 
entrevistadora. Essa atuação aparece logo no início do documentário, quando do 
primeiro contato com Rosa e sua família, na varanda de sua casa. Depois de escutar 
a explicação de Coutinho sobre os objetivos do filme, ela espontaneamente comenta 
com a pessoa ao seu lado, apontando para fora do quadro, que sua avó teria muitas 
histórias para contar. O cinegrafista, atento à situação, é contaminado e aponta a 
câmera para Rosa, mas ainda continuamos a ouvir Coutinho no extracampo, as 
vozes se misturam. Ocorre um corte, Coutinho fica em silêncio e um novo 
enquadramento apresenta Rosa sentada ao lado de sua avó Zefinha. Ela faz 
perguntas sobre o passado, sobre como era viver no sertão e depois recebe da avó 
uma benzeção na cabeça com um ramo de vegetal, uma prática religiosa que se 
mostra comum naquela casa, como uma das trajetórias que configuravam aquele 
lugar. No decorrer do filme, Coutinho incentivará Rosa a assumir mais essa função 
de entrevistadora, o que se tornou um fato inusitado na sua filmografia, pois ele 
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sempre foi o maestro que conduzia a conversa com suas personagens, nos demais 
documentários recentes21. 
 Em função dessa relação criada com Rosa, a proposta de filmar em várias 
comunidades foi abortada. O diretor optou por delimitar a produção na comunidade 
rural onde morava essa personagem, Araçás, com o objetivo de aproveitar seus 
vínculos familiares, apostando que tal estratégia poderia criar relações mais íntimas 
com os demais moradores. O que interessava a Coutinho eram as histórias de vida 
dessas pessoas, os seus relatos de como foi e é viver no sertão, como ressaltara em 
off no início do filme. Rosa é quem abriria os caminhos para que os objetivos do 
diretor fossem alcançados. A busca por certa intimidade, para construir junto com o 
outro suas personagens, é um fator muito caro a Coutinho, desde seus primeiros 
documentários. Um tipo de intimidade que se afirma nos encontros, enquanto 
singularidade proveniente das múltiplas trajetórias em jogo nesse fazer documental. 
Pensando com Oliveira Jr. (2015, p. 736): 
Intimidade entendida como singularidade efetivada por um corpo, 
mas não um corpo em si mesmo, mas em suas conexões diversas 
com o que lhe afeta em suas articulações e desarticulações com as 
demais trajetórias que compõem o lugar onde esse corpo vive e se 
constitui singular porque afetado pela multiplicidade de forças 
provenientes de trajetórias heterogêneas: singular porque coletivo, 
ou melhor, múltiplo, heterogeneamente afetado. A intimidade, 
enquanto singularidade, se efetiva, portanto, no encontro, como 
encontro. 
 Diante do encontro com Rosa e da construção dessa intimidade, Coutinho se 
propõe a construir ali sua “prisão” com a personagem. A definição das locações é 
explicitada no plano em que Rosa desenha o mapa da localidade onde vive. Com a 
câmera na mão em plongée (ângulo no sentido de cima para baixo), o cinegrafista 
filma Rosa sentada à mesa com uma folha grande em branco à sua frente. Coutinho 
aparece no enquadramento de pé ao lado dela e lhe dá uma orientação: “você 
começa sem falar nada”. A personagem inicia o traçado do mapa e é novamente 
 
21
 Em Babilônia 2000 (2000), documentário realizado em duas favelas no Morro da Babilônia (RJ), a 
equipe de produção se dividira para registrar simultaneamente a passagem de ano naquele local. 
Coutinho, portanto, não pôde participar de todas as filmagens. No entanto, naquelas em que estava 
presente, foi ele quem conduziu e orquestrou os encontros diante da câmera. O filme também 
transcorreu dentro de uma “prisão" espaço-temporal, na qual em doze horas, naquelas duas favelas, 
as imagens deveriam ser produzidas. No documentário Teodorico, imperador do sertão (1978), a 
personagem principal, Coronel Teodorico, também assumiu a função de entrevistador. Em uma 
sequência marcante do filme ele entrevista alguns de seus funcionários da fazenda, revelando a 
condição de subordinação dos empregados em relação ao proprietário das terras.  
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interpelada por Coutinho, pois não estava fazendo do jeito que ele esperava. Diz ele: 
“Primeiro eu queria que você traçasse Araçás inteirinha”. Rosa retoma o desenho, 
cria os limites da comunidade, conforme sugerido pelo diretor, e começa a apontar a 
localização das casas das pessoas que ela considera serem potenciais personagens 
para o filme. Pelo modo como o plano foi construído – evidenciando-se a presença e 
intervenção do diretor, o ângulo e a duração da tomada –, pensamos que o mapa 
feito por Rosa extrapola a mera função de representar o espaço material por onde a 
equipe de produção iria se deslocar. O mapa desenhado se torna, ao mesmo tempo, 
um elemento de mediação entre diretor e personagem, como também um roteiro 
daquele filme, que balizará o desenrolar das gravações e a sequência da montagem, 
pois, como já ressaltamos, Coutinho articula os planos na montagem seguindo a 
ordem cronológica em que foram produzidos. 
 Eduardo Coutinho seguirá o roteiro negociado com Rosa e irá ao encontro 
dos seus personagens de forma aberta, no sertão paraibano, sem fazer pré-
julgamentos, sem preconceitos, sem impor qualquer tipo de censura, apostando no 
cinema como acontecimento e na capacidade dos corpos em relação de afetar e ser 
afetados. Os procedimentos de filmagens seguem as premissas das produções 
anteriores: elaborar apenas um roteiro mínimo, chegar aos locais com a câmera 
ligada, demonstrar o deslocamento e a aproximação da equipe, explicitar os motivos 
da sua presença e os objetivos do filme para as personagens, priorizar a maior 
duração dos planos, valorizar os silêncios, o som ambiente, e, sobretudo, ficar muito 
atento às palavras que são ditas e aos gestos corporais das pessoas, apostando 
sobremaneira no acaso que surgir nesses encontros mediados pela câmera.  
 Diante deste e dos outros filmes aqui explorados, podemos afirmar que a 
produção documental de Coutinho se faz nesse estar com os outros e demais 
trajetórias co-presentes no ato de filmagem. A montagem do filme ressalta todo esse 
processo de procura e negociação, as regras do jogo ficam claras, sabemos que se 
trata de uma realidade em construção, que nos convoca a reconstruí-la. O 
documentário continua vivo pelas múltiplas conexões que ele nos incita a construir. 
O real sempre continua em fuga, como também o espaço que nessas imagens 
ganha expressão, como nos aponta Lins (2004b, p. 182): "Assim, nos filmes de 
Coutinho, o mundo não está pronto para ser filmado, mas em constante 
transformação, e ele vai intensificar essa mudança”. 
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 Tais procedimentos de filmagem e montagem não são uma cartilha rígida a 
seguir.  Como ele próprio diz: "Não pode ser uma regra fazer assim como eu faço, é 
evidente – por isso é que não gosto de dar aulas, de dar receitas…” (COUTINHO, 
2013, p. 273). Nos documentários de Coutinho, vimos que sempre ocorre um 
rearranjo, uma nova configuração das premissas processuais de criação que o 
orientam. Por mais que haja uma pesquisa prévia de temas e personagens, notamos 
que é sobretudo no ato de filmagem, nos encontros do aqui-agora com a câmera, 
que o documentário ganha força. Percebemos que a dimensão espacial nesses 
encontros é um fator muito relevante no processo de construção desses filmes. O 
modo como o diretor e sua equipe trabalham para que as coisas possam acontecer 
diante da câmera (a procura pela força do acaso que brota da realidade), a forma 
como elas são filmadas (as operações da câmera, a duração do registro e o som 
direto) e como as imagens são articuladas pela montagem (revelando as condições 
da produção, mantendo a ordem dos acontecimentos e a duração dos planos), 
apresentam-nos uma criação documental em ato, em que uma temporalidade e uma 
espacialidade são produzidas no aqui-agora das filmagens e reveladas na 
montagem. Feito desse modo, o documentário amplia as conexões entre a obra e 
quem a vê, pois o espaço que nele ganha expressão agencia outros modos de nos 
relacionarmos com uma realidade criada com o filme. 
 Assim, considerando esse processo de produção documental mais voltado 
para um cinema com o real, é que vislumbramos a expansão das fronteiras do 
documentário contemporâneo. Como Coutinho, há vários cineastas na atualidade 
que também apostam em processos criativos mais abertos, experimentando habitar 
a tênue fronteira entre realidade e ficção, a partir das negociações relacionadas a 
um estar com as múltiplas trajetórias co-presentes no aqui-agora das filmagens. São 
filmes que também partem de um roteiro mínimo, criam suas “prisões” espaço-
temporais, deixam mais ou menos claras as condições de produção, evidenciando 
muitas vezes a intervenção do diretor na construção da realidade, seja através de 
uma narração em off ou pela presença direta no quadro.  
 Documentários brasileiros contemporâneos – como Rua de mão dupla (2002) 
e Acidente (2006), de Cao Guimarães; Avenida Brasil Formosa (2010) e A onda traz, 
o vento leva (2012), de Gabriel Mascaro; 33 (2003), de Kiko Goifman; e Passaporte 
húngaro (2001), de Sandra Kogut – são exemplos de filmes que se constroem com o 
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real, porque buscam experimentar um processo mais aberto de criação. Esses 
realizadores, ao partirem de um roteiro mínimo, apostando na potência dos 
encontros, sem saber ao certo aonde querem chegar, deixando-se conduzir pelos 
acontecimentos inusitados de um estar com, vivenciam um processo cartográfico de 
produção, conforme nossa compreensão, que defenderemos a seguir. Afirmamos a 
dimensão cartográfica desse fazer cinema documental, porque os diretores não vão 
a campo simplesmente para registrar e confirmar ideias pré-estabelecidas, mas para 
construir personagens, lugares, imagens e narrativas a partir do que é criado nos 
encontros. Um processo cartográfico atravessado por dimensões de aprendizagem, 
de pesquisa e pelo próprio cinema. Um movimento em que não se filma o que se 
sabe, mas o que se procura, e aquilo que os encontros fazem desejar. 
  95 
 
 
2. Documentarista-cartógrafo: filmar o que se procura, não o que se sabe 
 
A realidade é uma coisa híbrida, multifacetada pela incidência de 
olhares diversos, espelho sem fundo de um homem, uma cultura, um 
país. Se a pensarmos como uma lâmina reflexiva, que nos reflete e 
nos faz pensar, se a compararmos à superfície de um lago, 
poderemos nos relacionar com ela de pelo menos três maneiras:  
– Poderemos ficar sentados no barranco contemplando sua 
superficie (e acho que a pele das coisas é um universo imenso que 
revela muito do que no fundo se esconde). Existe aí a possibilidade 
de um distanciamento, uma relação filtrada por um olhar distante, um 
olhar passante, algo que incide e elege, no momento mesmo do 
encontro entre a imagem que é dada e os olhos que a percebem. 
Uma atitude, uma opção de posicionamento, como num campo de 
batalha, como a posição dos rifles em uma emboscada num faroeste 
americano, como as cenas iniciais de F for Fake, de Orson Welles – 
a câmera distante acompanha uma bela mulher que caminha pela 
rua sendo devorada pelos olhares desavergonhados dos homens 
pelos quais passa.  
– Poderemos, ainda sentados no barranco ou em pé na margem do 
lago, lançar uma pedra na água para vê-la reverberar, gerar um 
movimento tectônico em sua superfície, embaralhar seus elementos, 
desorganizar o aparentemente organizado. Essa pedra como um 
conceito, um dispositivo, uma proposição. Os trabalhos oriundos 
desse método são fundamentados no princípio de ação e reação. 
Uma proposição qualquer aciona um movimento que produz uma 
reação. São trabalhos que jogam com a noção do esvaziamento da 
autoria ou, pelo menos, nutrem o desejo do compartilhamento desta. 
Um jogo não se joga sozinho, jogos são também fundamentados em 
uma ação que espera uma reação.  
– E, finalmente, poderemos nos lançar a nós mesmos nesse lago. 
Afundarmo-nos inteiros nessas misteriosas águas e, de dentro, abrir 
os olhos e ver o que acontece. Essa atitude imersiva reflete um 
desejo de entrega e investigação, uma propensão ao embate, à 
mescla, a vivenciar um pouco mais de perto o que se esconde dentro 
do espelho, no fundo das águas, encarar o peixe nos olhos, deixar-se 
levar pela correnteza ou hipnotizar-se com a calmaria do lago 
(GUIMARÃES, 2007, p. 70). 
 A epígrafe é do cineasta mineiro Cao Guimarães. Essa escrita nos apresenta 
uma boa síntese do modo como os documentaristas buscam se relacionar com a 
realidade e fazer desses encontros matéria-prima para a criação de seus filmes. Os 
três movimentos de criação documental propostos por Cao, remetem-nos à uma 
relação com o real em que o lago seria uma realidade em construção. Tais 
movimentos são muito condizentes com os processos de formação, transformação e 
expansão das fronteiras do cinema documentário que abordamos anteriormente. 
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 Uma relação mais contemplativa com a realidade, em que há um 
distanciamento entre o diretor e aquilo que ele deseja filmar, está mais vinculada ao 
documentário clássico, pois parte da concepção de que a realidade preexiste aos 
encontros. A lago está lá, vamos até ele e nos sentamos à sua margem para 
contemplá-lo. Portanto, é mais uma filmagem no e do real, um colocar-se à borda do 
lago mantendo uma relativa distância de suas águas. Em uma perspectiva do 
documentário moderno essa distância se reduz e as fronteiras que antes 
delimitavam filmadores e filmados se misturam ao lançarmos pedras no lago, 
interferindo nos fluxos dessas águas com vistas a acompanhar tais mudanças. 
Desse modo, busca-se filmar com o lago, atentando-se para as reverberações dessa 
intervenção. No documentário contemporâneo, por sua vez, ao mergulharmos no 
lago essa relação se intensifica. Essa submersão faz com que as fronteiras entre 
filmadores e filmados se expandam em decorrência da maior intensidade das 
negociações e contaminações ocorridas nesse lugar aquoso. Os documentários que 
emergem desses mergulhos nos convocam a nos lançarmos em suas águas, a 
ampliar os sentidos para as realidades que eles nos dão a ver. Os espaços que 
nesses documentários ganham expressão continuam vívidos.   
 Nessa perspectiva, nos propusemos a investigar a relação entre cinema e 
escola a partir da criação de um documentário em que mergulhamos no lago. Um 
mergulho para "vivenciar um pouco mais de perto o que se esconde dentro do 
espelho” (GUIMARÃES, 2007, p. 70), encarando os peixes e deixando-nos levar 
pela correnteza dos encontros acontecidos em oficinas de roteiro e criação de 
imagens com o público escolar. Um processo criativo que contou com a participação 
ativa de alunos, professores, funcionários e pais nas escolhas do que e como filmar, 
e nele vivemos uma experiência de aprendizagem cuja busca foi “desencadeada por 
algo que intensifica a sensibilidade e força todas as outras faculdades a irem além 
de sua inércia habitual ou da acumulação de um saber abstrato” (ORLANDI, 2011, p. 
148). Inércia que foi abalada por fortes e mobilizadores encontros com a câmera, o 
cinema, a escola e todas as demais trajetórias que nos forçaram a pensar e a buscar 
caminhos para os problemas produzidos nessas oficinas, aqui pensadas como um 
lugar de negociação, cujos percursos criativos foram tecidos coletivamente, 
apostando-se sobremaneira num estar com. 
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 Para realizar essa produção com a escola, nos inspiramos nos processos 
criativos de documentaristas contemporâneos que apostam nos encontros 
disparados no aqui-agora do ato de filmagem. Buscamos, como Eduardo Coutinho, 
nos contaminar com os outros e demais trajetórias em jogo, atentando-nos para as 
sensações que nos desestabililizaram, que nos forçaram a buscar soluções para os 
problemas que naquele contexto foram gerados. Um movimento criativo com e 
através do cinema que, à luz da filosofia de Gilles Deleuze e Félix Guattari, 
consideramos ser cartográfico. Cartográfico, pois o documentarista encontrou-se 
imerso na realidade a qual ele intentava pesquisar/cartografar, procurando dar 
expressão a um mapa de relações espaço-temporais tecidos nesses encontros. Um 
mapa como algo inacabado, aberto e passível de fazer novas conexões a partir da 
sua capacidade de afetar, de produzir outros sentidos para o espaço que nele 
ganhou expressão, incitando-nos a “imaginar o espaço como sempre em processo, 
nunca como um sistema fechado, implica insistência constante, cada vez maior, 
dentro dos discursos políticos, sobre a genuína abertura do futuro” (MASSEY, 2008, 
p. 31). 
 Mas o que seria um processo cartográfico a partir de uma experiência em que 
nos lançamos no lago?  
 Com base nas concepções filosóficas de Gilles Deleuze e Félix Guattari, 
Suely Rolnik (1989), nos diz que o que o cartógrafo faz está ligado, desde o 
princípio, “às estratégias das formações do desejo no campo social”. A partir desta 
afirmação, começamos a analisar que o cartógrafo precisa se atentar a como os 
desejos criam estratégias, de variados modos, para que este fluxo se conecte e 
passe “desde os movimentos sociais, formalizados ou não, as mutações da 
sensibilidade coletiva, a violência, a delinquência... até os fantasmas inconscientes 
(...)” (ROLNIK, 1989, p. 66). 
 Nessa perspectiva, cartografar é acompanhar processos e, fazendo uma 
relação com as proposições da geógrafa Doreen Massey, acompanhar lugares 
sempre em construção, nunca fechados. O cartógrafo utiliza o que lhe servir de 
matéria expressiva e aquilo que o ajuda a operar nos planos dos sentidos e das 
sensações, lançando mão de variadas fontes para dar expressão às intensidades 
vividas no mergulhar com o real. Nas palavras de Rolnik (1989, p. 67), ao se reportar 
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ao cartógrafo, “o que ele quer é mergulhar na geografia dos afetos e, ao mesmo 
tempo, inventar pontes para fazer sua travessia: pontes de linguagem”, pensando a 
própria linguagem enquanto “criação de mundos”, ou modos de expressar o seu 
estar com, que em nosso caso se fez com e através do cinema documentário. 
 De acordo com Deleuze e Guattari (2011), a cartografia enquanto um fazer e 
uma prática relacional se dá transformando o real, ao mesmo tempo em que o que é 
acessado é um real em devir, sempre em fuga. A própria cartografia se constitui 
deste modo, não representando ou reproduzindo um real supostamente pré-
existente, mas criando, construindo e atualizando realidades com o fazer 
cartográfico.  
 Há uma forte relação entre os conceitos de cartografia e de rizoma propostos 
por Deleuze e Guattari. Ao discorrer sobre o rizoma, esses autores propõem:  
fazer o mapa, não o decalque.(...). Se o mapa se opõe ao decalque é 
por estar inteiramente voltado para uma experimentação ancorada 
no real. O mapa não reproduz um inconsciente fechado sobre ele 
mesmo, ele o constrói. (...). Um mapa tem múltiplas entradas 
contrariamente ao decalque que volta sempre ao mesmo (DELEUZE; 
GUATTARI, 2011, p. 30).  
 Diante desse conceito, podemos pensar que um movimento cartográfico é um 
ato criativo, sendo o mapa a expressão desse processo de produção com o real. Na 
criação com o real, o cartógrafo precisa deixar seu corpo vibrar com aquilo que o 
afeta e “fica inventando posições a partir das quais essas vibrações encontrem sons, 
canais de passagem, carona para a existencialização” (ROLNIK, 1989, p. 68).  
Foi inspirado nessa ideia que buscamos experimentar a criação de um 
documentário em uma escola pública do Estado de São Paulo. Um local onde 
gestamos um processo mais colaborativo e aberto, de modo a nos deixar conduzir 
pelo inesperado e buscar a efetivação de uma política construtivista de investigação, 
como nos remete Virgínia Kastrup: 
Por sua vez, adotando uma política construtivista, a atenção do 
cartógrafo acessa elementos processuais provenientes do território – 
matérias fluídas, forças tendenciais, linhas em movimento – bem 
como fragmentos dispersos nos circuitos folheados da memória. 
Tudo isto entra na composição de cartografias, onde o conhecimento 
que se produz não resulta da representação de uma realidade 
preexistente. Mas também não se trata de uma posição relativista, 
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pautada em interpretações subjetivas, realizadas do ponto de vista 
do pesquisador (KASTRUP, 2012, p.49). 
 Assim, experimentamos vivenciar uma "política construtivista” através de um 
documentário, buscando operar o acoplamento documentarista-cartógrafo, um 
substantivo composto, não o cartógrafo adjetivando o documentarista, mas o 
encontro entre esses dois modos de estar no mundo. Tal acoplamento visou 
experimentar um fazer documentário na escola que mergulhou no lago para olhar 
nos olhos dos peixes e envolver-se com as demais trajetórias que co-habitaram 
aquele lugar-escola gestado nesse processo de negociação com o cinema. Nesse 
sentido, o movimento do documentarista-cartógrafo se processou na atualização das 
negociações de um estar com, em que um espaço de encontros foi esculpido e 
ganhou uma configuração através dos enquadramentos e ângulos realizados pela 
câmera, dos sons captados e pela duração dos planos e a articulação dos mesmos 
pela montagem. 
 Com base nesse princípio cartográfico de criação, apostamos na 
eventualidade e na força dos encontros para desencadear um fazer documentário 
em aberto com a escola. Um processo de produção que fez do local um lugar 
gestado nas relações entre as múltiplas trajetórias que se fizeram co-presentes, 
agenciadas pela trajetória do documentarista-cartógrafo. Esse processo criativo fez 
com que aquele local-escola fosse tomado como um lugar-escola em que as 
negociações acerca de como e onde a câmera seria posicionada, quais 
enquadramentos e ângulos seriam escolhidos para recortar o espaço e qual seria a 
duração dos planos, aproximaram e agenciaram vínculos entre o documentarista-
cartógrafo e os alunos, os professores, as bicicletas, os fogões, as chuvas, as 
baratas e todos os demais corpos em relação. 
Poderíamos compreender, como do modo mais corriqueiro, o lugar enquanto 
sinônimo de local, considerado apenas na sua dimensão extensiva e localizável do 
espaço, ou ainda como espaço de produção e afirmação de identidades, de acolhida 
e formação cidadã, que mesmo enquanto local está sempre em variação, mesmo 
que variações mínimas. Entretanto, Massey nos ajuda a ampliar essa concepção ao 
afirmar “o caráter elusivo do lugar”, incitando-nos a considerar o seu caráter 
efêmero, múltiplo e aberto, em permanente fazer-se. Nessa perspectiva, o local 
pensado como lugar intensifica as relações e produz variações de sentidos nas 
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(des)conexões do aqui-agora dos encontros e não-encontros. Nas palavras da 
autora: 
Se o espaço é, sem dúvida, uma simultaneidade de estórias-até-
então, lugares são, portanto, coleções dessas estórias, articulações 
dentro das mais amplas geometrias do poder do espaço. Seu caráter 
será um produto dessas interseções, dentro desse cenário mais 
amplo, e aquilo que delas é feito. Mas também dos não-encontros, 
das desconexões, das relações não estabelecidas, das exclusões. 
Tudo isso contribui para espacialidade do lugar (MASSEY, 2008, p. 
190). 
 
No sentido apontado por Massey para o lugar, este estaria vinculado às 
atualizações que propõe uma configuração espacial, um movimento equivalente ao 
que foi exposto anteriormente sobre a relação entre realidade e real. A realidade 
como atualização de um real sempre em fuga; ou seja, pensamos o lugar como uma 
atualização das dimensões virtuais de um espaço sempre em movimento, em 
constante transformação, em constante produção de devires. Daí a ideia da 
geógrafa em afirmar o caráter elusivo do lugar, pensando-o enquanto evasivo, vago, 
de difícil compreensão e apreensão. Portanto, se o lugar não pré-existe aos 
encontros, sendo ele fruto de um aqui-agora, estamos convocados a pensá-lo 
enquanto construção, em que as múltiplas trajetórias humanas e não-humanas 
encontram-se em permanente reconfiguração. Isso nos coloca na busca por algo 
que se faz e se desfaz a todo momento. Numa perspectiva educacional estaríamos 
lidando com um processo intimamente ligado à aprendizagem, entendendo essa, 
não unicamente como uma acumulação de saberes e conhecimentos, mas enquanto 
procura construtiva que sempre habita um terreno movediço, não somente no 
sentido de um deslocamento extensivo, mas um movimento que se dá por 
intensidades. 
A frase “dá-se um curso sobre aquilo que se busca e não sobre o que se 
sabe” (DELEUZE, 2013b, p. 177), a que Orlandi (2011) se remete para desenvolver 
suas ideias acerca de um possível conceito de aprendizagem em Gilles Deleuze, é 
condizente com nosso movimento documental-cartográfico, pois aportamos na 
escola sem saber a priori o que iríamos filmar. O processo se deu em aberto, através 
de um movimento em que procuramos nos envolver com o aprendizado dos outros, 
fazendo-os se implicarem com nossos problemas e a criarem também os seus e, do 
mesmo modo, perseguindo questões que emergiam do inesperado que brotou 
naqueles encontros. Um processo que criou condições para que o aprendizado 
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fluísse a partir das fissuras que os acontecimentos inusitados provocaram no campo 
do previsível.  
Parafraseando Deleuze, diríamos que buscamos filmar não aquilo que 
sabíamos, mas o que nossas questões nos mobilizavam a encontrar, ou, em 
menção a César Leite (2011), experimentando “modos de afetação e produção de 
sentidos” no estar com, em que a própria pesquisa se tornou uma experiência de 
criação, em que procuramos nos distanciar da simples coleta e análise de dados.  
Tenho procurado criar situações em que o percurso metodológico se 
faz no próprio processo de trabalho efetivo com os professores e 
com as crianças. E é pelas reflexões teóricas que procuro compor 
que se dão os movimentos que nas pesquisas chamo de "pesquisas 
abertas". A partir disso, tenho chamado a própria pesquisa de 
experiência. A ideia é de que as pesquisas se preocupem com as 
experiências, ou seja, nos distanciamos da noção de que as 
investigações são compostas por seus "experimentos", coleta de 
dados e análises. O que vivo nesse processo são experiências e 
modos de afetação e produção de sentidos, no e com o outro (LEITE, 
2011, p. 70). 
A experiência diferentemente do experimento, como nos propõe pensar Leite, 
inclui o pesquisador no processo, remetendo-nos a um tipo de empirismo sem um 
princípio que fundamentaria o processo de investigação, em que há um tipo de 
metodologia concebida independente dos encontros. Ao nos reportarmos a uma 
pesquisa enquanto experiência, nós só podemos estar dentro e em meio ao campo 
pesquisado, afirmando o processo investigativo na imanência das relações.  
Consoante a esse conceito de experiência, o cineasta Cao Guimarães nos 
fala de uma mútua contaminação entre o filme e quem o faz, em suas palavras 
“poderíamos, da mesma forma, dizer: não é o cineasta que faz o filme, mas o filme 
que faz o cineasta. Ao fazer um filme, algo está nos fazendo e algo está se fazendo 
para além de nosso fazer. O filme se faz e com ele me faço” (GUIMARÃES, 2007, p. 
69). 
Gilles Deleuze em algumas obras coloca a questão da criação e do 
pensamento intimamente ligada a experimentação. Em seu primeiro livro Empirismo 
e Subjetividade: ensaios sobre a natureza humana segundo Hume22, o filósofo 
propõe aproximar o plano do sensível do processo de subjetivação e de 
experimentação, ao que o conecta com o mundo e faz com que a própria 
 
22
 Livro publicado pela editora Presses Universitaires de France na França em 1953, cuja tradução 
brasileira feita por Luiz B. L. Orlandi pela Editora 34 teve a primeira edição publicada em 2001. 
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subjetividade se abra a um por vir. Assim, quando estamos vivenciando uma relação 
(um estar com), o que está dado como atualização, ao entrar em experimentação, se 
abre ao futuro, ao virtual, ao próprio devir, e, em última análise, à criação. 
Na esteira da proposta de experimentação, o autor afirma em frases 
imperativas: “Experimentem, não interpretem nunca” (DELEUZE; PARNET, 2004, p. 
64); “Jamais interprete, experimente...” (DELEUZE, 2013b, p. 114). Diante desses 
apelos, chegamos ao ponto de que o que se encontra em jogo é justamente os 
planos do sensível, outras relações de sensibilidades que só podem ser construídas 
no entre dos corpos, nas encruzilhadas das trajetórias que fazem conexões em certo 
plano de experimentação. 
O que significa “aprender”? Este é o subtítulo do capítulo 3, A imagem do 
pensamento, do livro Diferença e Repetição de Gilles Deleuze (1988, p. 237). Neste 
mesmo capítulo Deleuze constrói, na relação com a história da filosofia, uma 
diferença importante entre cognição e pensamento. Diante das concepções de 
vários filósofos ao longo da história da filosofia, tais como Platão, Descartes, Kant, 
entre outros, o pensamento ficou ligado a uma naturalização da capacidade e da 
boa vontade humana, dependendo apenas de certa disponibilidade a pensar. 
Entretanto, Deleuze coloca essa visão em cheque afirmando que para que o 
pensamento aconteça, ele precisa necessariamente ser forçado, diferenciando-o do 
pensamento que se daria por boa vontade, que seria justamente uma imagem do 
pensamento já pensado, uma recognição, uma opinião. Assim, a partir do que 
desenvolve o autor não se pensa por boa vontade, mas porque se é forçado a 
pensar. Essa “violência” no pensamento se dá justamente nos planos sensíveis, 
pelos encontros que nos colocariam na experiência do aprender, engendrando um 
processo de experimentação das sensibilidades e uma “educação dos sentidos”. 
Aprender é tão-somente o intermediário entre não-saber e saber, a 
passagem viva de um ao outro. Pode-se dizer que aprender, afinal 
de contas, é uma tarefa infinita, mas esta não deixa de ser rejeitada 
para o lado das circunstâncias e da aquisição, posta para fora da 
essência supostamente simples do saber como inatismo, elemento a 
priori ou mesmo Ideia reguladora (DELEUZE, 1988, p. 238). 
Nesta experiência de aprendizagem, no estar com de um fazer 
cinematográfico, não poderíamos conceber um processo de pesquisa em que as 
diretrizes já estivessem colocadas enquanto um método rígido a ser aplicado e 
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testado. Assim, buscamos combater uma perspectiva em que “o método é o meio de 
saber quem regula a colaboração de todas as faculdades; portanto, ele é 
manifestação de um senso comum ou a realização de uma Cogitatio natura, 
pressupondo uma boa vontade como uma 'decisão premeditada’ do pensador” 
(DELEUZE, 1988, p. 238).  
Não se trata aqui de nos voltarmos para uma construção premeditada, mas 
de operarmos a produção de um documentário na escola aberto ao que os 
encontros de múltiplas trajetórias e seus entrelaçamentos tiveram a potência de 
produzir. Um lugar de negociação, que, junto às experimentações forçadas por 
afetos e afectos, gestam espacializações. Dorren Massey nos apresenta uma 
citação de Jacques Derrida importante para pensarmos esse movimento de 
espacialização : 
Espacialização é um conceito que também, mas não exclusivamente, 
tem o significado de uma força generativa. Como disseminação, 
como différance, ele traz consigo um motivo genético: não é apenas 
o intervalo, o espaço constituído entre duas coisas (que é o sentido 
habitual de espaçamento), mas também espacialização, a 
operação... Esse movimento é inseparável de temporalização e de 
différance. Espacialização é, aqui, ao mesmo tempo (o que 
normalmente chamaríamos), espacial e temporal (DERRIDA apud 
MASSEY, 2008, p. 84). 
 Diante desse movimento generativo da espacialização, que, nesse fazer 
cinema com a escola, abre-a a novos devires ainda imprevistos, como poderíamos 
construir ferramentas para acompanhar esse processo, desvinculando o método dos 
fazeres a priores e pré-concebidos? Com o problema de encontrar os procedimentos 
que dariam conta dos movimentos que naquela escola se implicaram quando o 
cinema nela aportou, a cartografia foi tomada como um método de pesquisa com o 
intuito de “investigar um processo de produção” (KASTRUP, 2012, p. 32), em que 
não buscamos “estabelecer um caminho linear para atingir um fim”, ao contrário, 
procuramos criar um “território de observação” (KASTRUP, 2012, p. 50). Nas 
palavras da autora: 
A cartografia é um método formulado por Gilles Deleuze e Félix 
Guattari (1995) que visa acompanhar um processo, e não 
representar um objeto. Em linhas gerais, trata-se sempre de 
investigar um processo de produção. De saída, a ideia de 
desenvolver o método cartográfico para utilização em pesquisa de 
campo no estudo da subjetividade se afasta do objetivo de definir um 
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conjunto de regras abstratas para serem aplicadas (KASTRUP, 2012, 
p. 32).  
Com base nesse conceito de cartografia, nosso movimento foi experimentar 
um processo criativo de produção documental que nos permitisse rastrear e 
perseguir pistas que nos levassem a inventar outros modos de habitar aquele 
espaço escolar. Nosso desejo foi mobilizar os modos costumeiros de lidar com as 
relações de ensino e aprendizagem a partir da produção de um documentário, 
vivenciando percursos criativos com o cinema para “libertação do espaço de sua 
velha cadeia de significado e associá-lo a uma cadeia diferente, na qual pudesse ter, 
particularmente, maior potencial político” (MASSEY, 2012, p. 89). Esse potencial 
político defendido pela autora alinha-se à ampliação e à abertura aos vários sentidos 
possíveis de espaço que um documentário produzido e acompanhado à luz dessa 
ideia de cartografia pode disparar na Educação em geral e numa escola em 
particular. Seria, nesse sentido, uma política de abertura e não de restrição, agindo 
na produção de outros devires no modo como espaço e documentário são 
costumeiramente tratados no contexto escolar. 
Retomando as reflexões em torno da proposta de cartografia enquanto 
método de pesquisa, para além de um fazer documental, consideramos que o 
processo de construção coletiva do documentário realizado na escola foi 
cartográfico. Um processo colaborativo em que mergulhamos no fundo das águas 
daquele lago e com seus peixes experimentamos a construção de um documentário 
que buscou agenciar outras percepções e formas de habitar aquele lugar-escola 
tecidos nesses encontros.  
Nesse nosso movimento de pesquisa, a atuação de um documentarista-
cartógrafo foi pensada como aquele que opera um recorte espaço-temporal para 
nele construir um lugar de negociação, de modo a nos colocarmos em 
experimentação com o real. Desse modo, o documentarista-cartógrafo não se trata 
de uma pessoa específica, mas sim de um personagem que possui um tipo de 
atuação transversal e que transita entre os que se conectam às várias etapas que 
incluem um processo de produção filmico. Assim, o documentarista-cartógrafo pode 
ser o pesquisador, ou mesmo o diretor, pode ser o cinegrafista, e, em alguns 
momentos, os alunos, pais, professores e funcionários que se envolveram na 
criação documental. O documentarista-carógrafo ainda pode ser um emaranhado de 
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conexão dessas trajetórias em jogo e em negociação diante de uma produção 
documental com a escola.  
Essa posição flutuante que o personagem documentarista-cartógrafo ocupa 
produz um tipo de operação atravessada por três dimensões de atuação: 
aprendizagem, pesquisa e cinema; todas as três co-implicadas nesse fazer 
documental com a escola. Apresentaremos tais dimensões de atuação divididas em 
dois momentos, sendo o primeiro momento (itens 2.1 e 2.2) a defesa conceitual 
junto aos intercessores que nos ajudaram a construir o processo de filmagem-
aprendizagem com a escola e o segundo (item 3 e 4), a operação da análise prática 
do que experienciamos na produção documental e nas negociações inerentes a 
configuração de um lugar-escola com o fazer fílmico. 
 
 
2.1. Três dimensões de atuação do documentarista-cartógrafo 
Uma câmera o conduz. Você vê um homem e uma mulher se 
encontrando num lugar qualquer. Trocam olhares furtivos, se 
espreitam. Com o olho da câmera (extensão de seu olho nu) é só o 
que você vê, por enquanto. Mas atrás da câmera, você – teu corpo 
vibrátil – é tocado pelo invisível, e sabe: aciona-se, já, um primeiro 
movimento do desejo (ROLNIK, 1989, p. 25). 
 
 Ao pensarmos a atuação do documentarista-cartógrafo nos vinculamos a uma 
cartografia do desejo, das micropolíticas (co)implicadas nos encontros entre cinema 
e escola.  Nesse movimento de passagens e fluxos intensivos entre os corpos em 
relação, partimos de três premissas: 1) não há pesquisa sem desejo; 2) o fazer 
documentário passa pelas conexões criadas por um estar com que faz o desejo fluir; 
3) uma cartografia se interessa pelos movimentos do desejo. 
 No movimento criativo vivenciado com a comunidade escolar, buscamos criar 
situações que pudessem explorar mais o campo do sensível, incitando novas 
relações entre os corpos e o espaço a partir de múltiplos encontros entre o cinema, 
a educação e um lugar-escola tomado como “uma sempre-mutante constelação de 
trajetórias” (MASSEY, 2008, p. 215), como “combinação da ordem e do acaso, 
intrínseca ao espaço e, aqui, encapsulada no lugar material” (MASSEY, 2008, p. 
216) e como “negociação das trajetórias que se intersectam” (MASSEY, 2008, p. 
220).  
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 Nessa produção documental nos propusemos acompanhar, via um processo 
cartográfico, as intervenções com o cinema que fizeram o local ganhar outros 
sentidos e, variações, colocado-o em devires. Um local pensado e experimentado 
como lugar de negociação, enquanto eventualidade, reconfigurado nos encontros e 
nos interstícios das múltiplas trajetórias, humanas e não-humanas, em jogo com o 
cinema, gestando sensações e pensamentos nos corpos em relação numa escola. A 
produção de um “corpo vibrátil”, como afirma Rolnik na citação acima, foi vivenciado 
por meio das composições entre os corpos que, em suas variações vibracionais e 
intensivas, habitaram um espaço em permanente mutação. 
O conceito de corpo proposto por Deleuze (2002), à luz da filosofia 
espinosana, ajuda-nos a pensar este processo de criação, no sentido em que, para 
ele, corpo é compreendido como um regime de relações em que forças cinéticas e 
dinâmicas se configuram e se reconfiguram, em função da capacidade desse corpo 
de produzir afectos,  alterando suas capacidades de afetar e ser afetado; ou seja, de 
“vibrar”, de abrir-se às novas conexões, para além daquelas que seriam previsíveis. 
Uma potência de agir de um documentarista-cartógrafo aberto às contaminações 
dos corpos no espaço relacional de filmagem. 
 Diante disso, como o documentarista-cartógrafo conseguiria acompanhar 
processos que se dão na efemeridade dos encontros, em um estar com no contexto 
escolar para uma produção fílmica? 
 Movidos por esta questão, propomos que esse fazer documental e 
cartográfico se dá junto ao que chamamos de três dimensões de atuação do 
documentarista-cartógrafo, entendendo essa prática intimamente vinculada ao 
processo criativo dos documentaristas contemporâneos que se pautam sobretudo na 
potência dos encontros no ato de filmagem. 
 A primeira chamaremos de dimensão da aprendizagem, pois diz respeito as 
relações de um fazer documental que está ligado ao como se colocar nesse 
processo, seria uma dimensão ocupada em construir um modo de operar tal fazer, 
em que o documentarista-cartógrafo se propõe a filmar o que se procura, não o que 
se sabe, movido pelas buscas, pelos signos e pela criação de problemas que se 
tornam sensíveis no estar com dos encontros. A segunda diz respeito a dimensão da 
pesquisa, em que o documentarista-cartógrafo interfere na criação da realidade, 
permitindo-se contaminar pelos encontros ao longo desse percurso investigativo. 
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Não é simplesmente uma coleta de informações e dados, mas uma criação de 
conhecimento gestada em negociação com as múltiplas trajetórias em jogo nesse 
processo de filmagem. A terceira e última trata-se da dimensão do cinema que está 
implicada com os componentes da imagem cinematográfica, em que o 
documentarista-cartógrafo elege um espaço a ser recortado pela câmera, pousando-
a em algum ponto específico. Em seguida, propõe uma disposição para uma 
configuração das trajetórias em jogo nesse recorte, através de ângulos e 
enquadramentos; e por fim define uma duração para a captura desse plano, 
agenciando, dessa forma, modos de olhar, pensar e habitar o lugar criado por essas 
imagens.  
 Três dimensões que estão imbricadas umas nas outras. Na atuação do 
documentarista-cartógrafo não há como estabelecer fronteiras nítidas entres elas 
quando estamos imersos no lago a negociar com as múltiplas trajetórias em relação 
nesse fazer cinema com a escola. No entanto, a título de apresentar como 
pensamos cada uma delas, a seguir discorreremos sobre os elementos que as 
constitui. 
 
2.1.1. Dimensão da aprendizagem na atuação do documentarista-cartógrafo: 
filmar o que se procura. 
 Filmar o que se procura, não o que se sabe é uma proposição que cunhamos, 
aproximando o ato de filmar do processo de aprender. Para realizar tal aproximação, 
nos valemos de duas condições: a primeira seria de alguém que mergulha no lago 
para olhar os peixes nos olhos, tendo que lidar com as incertezas dessa submersão, 
como é recorrente em alguns documentários contemporâneas citados anteriormente 
no capítulo 1; e, a segunda, das proposições acerca da experiência do aprendizado 
que Luiz Orlandi (2011) desenvolve com base nos três motivos pedagógicos que o 
filósofo François Zourabichvili extrai dos livros de Gilles Deleuze. São eles: 
1. A primeira passagem, retirada de uma entrevista dada por Deleuze 
em 1988, e intitulada Sobre a filosofia, é esta: “Dá-se um curso sobre 
aquilo que se busca e não sobre o que se sabe” (DELEUZE, 1992, p. 
173). 
2. A segunda passagem, retirada do segundo capítulo da primeira 
parte de Proust e os signos, e já presente na primeira edição, a de 
1964, é está: “Quem sabe como um estudante devém 
repentinamente 'bom em latim', que signos (amorosos ou até mesmo 
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inconfessáveis) lhe serviram de aprendizado?” (DELEUZE, 1987, p. 
22). 
3. Finalmente, a terceira passagem, retirada do sétimo postulado (“A 
modalidade das soluções”) do decisivo cap. III (“A imagem do 
pensamento”) de Diferença e repetição, obra publicada em 1968, é 
assim montada: “Fazem-nos acreditar que a atividade de pensar, 
assim como o verdadeiro e o falso em relação a esta atividade, só 
começa com a procura de soluções, só concerne às soluções [...] 
Como se não continuássemos escravos enquanto não dispusermos 
dos próprios problemas, de uma participação nos problemas, de um 
direito aos problemas, de uma gestão dos problemas” (DELEUZE, 
1988, p. 259) (ORLANDI, 2011, p. 147).  
 
O primeiro motivo ligado à dimensão da aprendizagem implicada na produção 
documental nos desafia a conceber um processo em aberto com relação a nos 
colocarmos num movimento de procura por algo que nos mobilize, mas que não 
sabemos ao certo onde pretendemos chegar. Um caminho vai se delineando nos 
encontros. Para isso é preciso haver aberturas ao que afecta e mobiliza os corpos 
em relação. Chega-se ao local de filmagem com um roteiro mínimo, uma espécie de 
plano de intenções e desejos, com o objetivo de vivenciar uma busca incerta, que 
efetive acontecimentos, que nos crie bons problemas e nos force a pensar.  Um 
movimento de negociação com o real que visa dar expressão a essas outras 
percepções espaço-temporais através do cinema. O documentarista-cartógrafo se 
coloca em estado de alerta ao ser conduzido por tal procura que se desenvolverá no 
aqui-agora da filmagem.  
Deleuze (2013b), ao pensar a função de dar aulas nos afirma que a busca e 
não o que se sabe a priori é o motor das relações de aprendizagem, fazendo 
funcionar um laboratório de experimentação pedagógica. Como já citamos 
anteriormente e para enfatizar as palavras do filósofo (p. 173): “É como um 
laboratório de pesquisa: dá-se um curso sobre aquilo que se busca e não sobre o 
que se sabe”. Assim, o documentarista-cartógrafo precisa criar o seu laboratório de 
pesquisa, vivenciar um processo de busca em aberto, que aposta no estar com, em 
que uma pedagogia da filmagem ocorre nos encontros, não antes deles, "o filme se 
faz e com ele me faço” (GUIMARÃES, 2007, p. 69).  
O segundo motivo nos faz atinar para as múltiplas trajetórias em negociação, 
que, junto conosco, constroem experiências de aprendizado em aberto, em que os 
caminhos vão se delineando nos encontros dessas trajetórias que coabitam um 
lugar de experimentação com o real. Que signos serão mobilizados e agenciaram 
nesse processo participativo de aprendizagem? Na escola há signos 
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demasiadamente estabilizados, que direcionam os modos como pensamos e agimos 
naquele local. Sala de aula, pátio, horta, quadra e cozinha são localidades com 
funcionalidades muito demarcadas, como também os objetos e os discursos neles 
dispostos. Nessa perspectiva de aprendizagem posta aqui, buscamos pensar 
situações com potencial de abalar esses signos fixados e territorializados no 
cotidiano escolar a partir de uma mobilização que também acontece nos encontros 
com outros signos.  
O ato de filmagem de um documentário contemporâneo é mobilizado por 
signos que afectam os participantes do processo de modos muito variados, signos 
que se tornam sensíveis e sensibilizam os corpos em jogo. Esses signos, muitas 
vezes imperceptíveis num primeiro momento, operam sensibilizações nos encontros 
entre corpos e espaço, fazendo com que ambos entrem em movimentos, 
desconfigurando os signos fixados em processos que colocam os envolvidos em 
devires e buscas por se reconfigurarem através da decifração de tais signos. Nas 
palavras de Deleuze:  
Ser sensível aos signos, considerar o mundo como coisa a ser 
decifrada é, sem dúvida, um dom. Mas esse dom correria o risco de 
permanecer oculto em nós mesmos se não tivéssemos os encontros 
necessários; e esses encontros ficariam sem efeito se não 
conseguíssemos vencer certas crenças (DELEUZE, 2010, p. 25). 
 
O pensamento é um ato criativo e atua com o fora do ordinário, opera naquilo 
que escapa ao cotidiano e ao já pensado, se faz por outros signos que são criados a 
partir das violências dos signos já significados, fixados e direcionados, descolando 
os sentidos e os colocando em um movimento de busca por novas significações, de 
um modo bem diferente, conturbado e decisivo. “O que nos força a pensar é o signo. 
O signo é o objeto de um encontro; mas é precisamente a contingência do encontro 
que garante a necessidade daquilo que ele faz pensar” (DELEUZE, 2010, p. 91). 
Isso que “faz pensar” seria justamente os signos gerados pelos encontros, pelas 
trocas, pelas misturas construídas em um estar com. E é atento à construção de tais 
signos mobilizadores que o documentarista-cartógrafo está pronto a perceber o que 
“entorna o caldo do outro” (COUTINHO, 2006, p. 191). Seguindo a premissa 
deleuziana, a aprendizagem, neste sentido seria esse movimento de busca 
mobilizado por signos que violentam as crenças e os signos sedentários e fixados. 
Nesse movimento, a atuação do documentarista-cartógrafo estaria justamente em 
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perceber quais são os signos que forçam o pensamento e que mobilizam os signos 
fixados que se apresentam nas negociações presentes no set de filmagem. 
O terceiro e último motivo nos aponta para uma aprendizagem que se dá pela 
criação de problemas. Nesse sentido, precisamos estar atentos aos nossos próprios 
problemas para podermos entrar em uma experiência de aprendizagem, bem como 
nos deixarmos contaminar pelos problemas daqueles que conosco empreendem 
esse caminho à deriva, em que não sabemos ao certo o ponto de chegada. 
Problema no sentido daquilo que força o pensamento a buscar outros caminhos para 
além daqueles que estamos habituados a percorrer. Tais problemas emergem 
nessas (des)conexões construídas no estar com: com o outro, com o espaço, com 
as coisas e com as demais trajetórias que atravessam as relações. Esse movimento 
em aberto requer, num primeiro momento, que saibamos lidar com uma espécie de 
sondagem, em que os signos se tornam sensíveis, violentando nossos repertórios 
visuais e perceptivos, fazendo com que os problemas proliferem dos modos 
cotidianos já erigidos.  
Nesse movimento, as trajetórias podem se evidenciar e tornarem-se co-
presentes, por exemplo, a partir dos questionamentos das pessoas que estão 
vivendo esta construção conosco, ou mesmo a partir de uma reorganização do 
espaço, ou pelo simples ato de ter um elemento novo naquele local, como a câmera. 
Questionamentos com força de provocar abalos nos nossos modos costumeiros de 
pensar, desafiando-nos a encontrar soluções criativas no estar com as pessoas, os 
espaços e as coisas. Tais problemas buscam romper a centralidade das decisões 
que partiriam de um diretor, no caso da produção fílmica, ou de um professor, no 
caso das relações escolares. Os papéis, nesse sentido, se dissipam e se 
transversalizam entre os envolvidos, diluindo as hierarquias, fazendo da 
aprendizagem e da própria produção documental processos em aberto que se 
colocam em movimentos de busca. Assim, os envolvidos se tornam sensíveis aos 
signos em relação e reivindicam a criação dos próprios problemas em um 
construtivismo que perpassa a dimensão da aprendizagem da atuação do 
documentarista-cartógrafo. 
Ao pensarmos a criação de um documentário na escola, que problemas 
desejávamos enfrentar e quais territórios pretendíamos entrar em contato e, talvez, 
desestabilizar? Surgiriam outros sentidos e usos dos espaços escolares? A 
produção de um documentário poderia operar outros tipos de relações com as 
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trajetórias presentes no contexto educacional? Uma oficina de produção de imagens 
pode desestabilizar o regime de signos num cotidiano escolar?  
 Com base no que Orlandi (2011) nos aponta como os três motivos 
pedagógicos que operam uma experiência do aprendizado, em que ensinar é se 
colocar na busca  junto com os alunos em torno de um ou mais problemas em que a 
aprendizagem se dá pela mobilização dos signos, destacamos que o processo de 
filmagem ligado aos modos de fazer documental contemporâneo, na perspectiva de 
atuação de um documentarista-cartógrafo, faz conexão com os três movimentos de 
aprendizagem que o autor encontrou nas proposições de François Zourabichvili, pois 
são consonantes para pensarmos uma experiência de aprendizagem em aberto com 
e através do fazer cinema na escola. 
Dessa forma, os três motivos apresentados alinham-se a uma ideia de 
filmagem-aprendizagem em que podemos pensar o trabalho de um documentarista-
cartógrafo como aquele que empreende um modo de produção a procura por outras 
relações entre o cinema e a escola para além dos padrões habituais – roteiro rígido, 
entrevistas estruturadas, locações bem definidas etc. A proposta seria de se lançar 
num espaço de incertezas, aberto ao inusitado dos encontros, aos desvios e 
abandonos de rotas, apostando na “pluralidade de encontros como 
desencadeadores de disposições ou indisposições surpreendentes do ponto de vista 
do aprendizado” (ORLANDI, 2011, p. 148).   
 Não saber exatamente o que se quer filmar e se lançar num território 
movediço, em permanente reconfiguração nos coloca o desafio de abrir nossas 
percepções para encontros com um lugar desconhecido e considerar suas múltiplas 
trajetórias e signos, que configuram um espaço de experimentação. A aprendizagem 
e o filmar se fazem à procura de algo que se delineará nas negociações com o lugar 
de filmagem-aprendizagem, com as múltiplas trajetórias em jogo, aberto aos afectos, 
aos signos e àquilo que “entorna o caldo do outro” para criar os próprios problemas 
e, assim, construir um filme que cartografe e acompanhe tais processos em 
constante negociação. 
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2.1.2. Dimensão da pesquisa na atuação do documentarista-cartógrafo: a 
atenção cartográfica. 
Diante da dimensão da aprendizagem na atuação do documentarista-
cartógrafo colocada, apostamos em um processo de filmagem-aprendizagem em 
aberto, em que buscamos nos vincular com a experiência do aprendizado, propondo 
aos envolvidos se implicarem com o problema estabelecido pela presente pesquisa 
– fazer um filme documentário naquela escola, com as trajetórias co-presentes ali – 
e a estarem atentos também aos seus problemas, como questões que emergiam de 
forma inusitada, diante do inesperado que brotou nos encontros. Um processo 
educativo que produziu condições para que o aprendizado fluísse a partir das 
fissuras provocadas pelos acontecimentos que tiveram como função desestabilizar o 
campo do previsível, em que se experimentaram modos de afecção e produção de 
sentidos num estar com. Seguindo tal perspectiva que apresentamos agora a 
segunda dimensão na atuação do documentarista-cartógrafo enquanto uma 
pesquisa-intervenção, que se dá a partir de uma atenção colocada disponível a se 
sensibilizar ao que acontece nos encontros, na experiência desenrolada pelas 
múltiplas trajetórias intercambiantes e co-presentes de um processo de produção 
documental. Um documentarista-cartógrafo que se coloca atento e a espreita diante 
dos acontecimentos disparados pelas microrrelações tecidas nos múltiplos 
encontros promovidos por este modo de fazer cinema na escola. Uma procura que 
se faz à deriva, em que nossa “atenção seletiva cede lugar a uma atenção flutuante, 
que trabalha com fragmentos desconexos” (KASTRUP, 2012, p. 36), sendo que a 
atenção do documentarista-cartógrafo precisa flutuar e se desvencilhar de um foco 
preciso. 
Com base nessa concepção da cartografia enquanto pesquisa-intervenção, o 
documentarista-cartógrafo se envereda num território movediço, cujas trajetórias 
estão em permanente mutação, uma multiplicidade a negociar de forma incessante, 
um lugar em constante reconfiguração. Algumas dessas trajetórias ele investigará e 
acompanhará, conectando-as com aquelas traçadas por processos que já 
aconteciam no contexto escolhido, por alguma pesquisa prévia realizada ou um 
esboço de roteiro já construído. Outras trajetórias surgirão ao acaso e, dependendo 
da intensidade com que afetarem os processos que já estiverem em curso, poderão 
mudar toda a concepção da pesquisa, do documentário e das relações ali co-
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presentes. Não se trata de um jogo às cegas, sem referências ou parâmetros de se 
colocar em uma pesquisa. O documentarista-cartógrafo porta algumas estratégias e 
parte de questões mobilizadoras que o guiarão, pensadas junto a concepções e 
prismas políticos, filosóficos, cinematográficos, que podem ser, no caso do fazer 
documental, a definição previa dos tipos de câmeras e lentes, o suporte de registro, 
as formas de captação do áudio e os componentes da imagem que irá operar, quais 
sejam: posicionamento da câmera, se ela permanecerá fixa ou se moverá (uma 
subjetiva na altura dos olhos com a câmera na mão, um travelling horizontal ou 
vertical etc.), que altura ficará, se o enquadramento será aberto ou fechado, se o 
tempo de duração do plano será curto ou longo, entre outras decisões técnicas que 
também são estéticas e políticas, pois “toda escolha estética é uma escolha política” 
(ALMEIDA, 1999, p. 36).  
Escolhas essas que podem ser repensadas, redesenhadas, abandonadas, 
ganhar desvios, ramificar-se e tomar outras direções a partir de acontecimentos 
inusitados que desestabilizam as linhas que traçam um território de observação em 
um campo implicacional, em que os envolvidos, humanos e não-humanos, se co-
implicam. Nas palavras de Kastrup: “O campo implicacional indica, então, esse 
sentido mais entre forças do que entre formas, no qual a dinâmica se faz não por 
projeção, decisão, propósito ou vontade de alguém, mas por contágio ou 
propagação (...)” (KASTRUP, 2012, p. 25).  
Estamos diante de um modo de condução de uma pesquisa que tem como 
estratégia de construção de dados o fazer documental na escola, criando um plano 
de contágio em que as dimensões técnicas e operacionais, as pessoas, os espaços 
e os objetos se encontram co-implicados em um campo, em que o próprio pesquisar 
intervém nas múltiplas trajetórias que se atualizam num espaço de co-presença e 
mistura. Intervir, então, é fazer esse mergulho no plano implicacional em que as posições 
de quem conhece e do que é conhecido, de quem analisa e do que é analisado se 
dissolvem na dinâmica de propagação das forças instituintes características dos processos 
de institucionalização (KASTRUP, 2012, p. 26). 
Nesse sentido o documentarista-cartógrafo opera no espaço que recortou 
para fazer dele sua “prisão" junto a um campo implicacional, construindo com os 
processos já existentes uma pesquisa-intervenção em que os papéis se colocam 
abertos e disponíveis a intercâmbios, tendo como objetivo construir a expressão do 
acompanhamento desses processos que sofreram variações e produziram 
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subjetividades. Uma investigação em que o pesquisar já produz intervenções nos 
planos em jogo, fazendo os objetos, as relações, as percepções, os espaços e os 
corpos entrarem em variações contínuas, se diferenciando a todo tempo, numa 
multiplicidade de trajetórias que se presentificam. 
Assim, a dimensão da pesquisa na atuação do documentarista-cartógrafo se 
constrói a partir “do método cartográfico segundo o qual o trabalho da análise é a um 
só tempo o de descrever, intervir e criar efeitos-subjetividade” (KASTRUP, 2012, p. 
27). Essa é uma construção transversal que se encontra em jogo nas dimensões da 
prática da cartografia com a produção de um documentário na escola, em que os 
planos de experimentação se constroem de modo a tornar comunicantes as 
trajetórias em relação. Acompanhamos, nesse movimento, o traçado desse plano 
como a construção de um mapa aberto a novas conexões e que se expressa a partir 
de algumas premissas, considerando os aspectos estéticos e políticos do processo, 
entendendo que este mapa aberto não trata mais somente das representações de 
objetos, corpos e espaços, mas da própria criação e transformação das múltiplas 
trajetórias. 
Quando já não nos contentamos com a mera representação do 
objeto, quando apostamos que todo conhecimento é uma 
transformação da realidade, o processo de pesquisar ganha uma 
complexidade que nos obriga a forçar os limites de nossos 
procedimentos metodológicos. O método, assim, reverte seu sentido, 
dando primado ao caminho que vai sendo traçado sem 
determinações ou prescrições de antemão dadas. Restam sempre 
pistas metodológicas e a direção ético-política que avalia os efeitos 
da experiência (do conhecer, do pesquisar, do clinicar, etc.) para daí 
extrair os desvios necessários ao processo de criação (KASTRUP, 
2012, p. 31). 
 
Foi junto a tais perspectivas que propusemos um processo de pesquisa-
intervenção que transcorreu a partir da produção de um documentário na escola. 
Este fazer documental que procurou operar uma experimentação com o real, em que 
nos colocamos num movimento de busca por algo que não sabíamos ao certo, 
envolvendo-nos numa pesquisa que considerou as multiplicidades de desejos, os 
diferentes ritmos e temporalidades daqueles com quem nos relacionamos, deixando-
nos afectar por eles e pelas múltiplas trajetórias em jogo, investigando como aquela 
escola, pensada como território de observação, poderia entrar em devires, se 
desterritorializar e se reterritorializar nesse processo de filmagem-aprendizagem. 
Assim, foi esse processo que se mostrou aberto de modo que os problemas dos 
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demais participantes fizessem parte do problema que nós levamos à escola 
inicialmente: fazer um filme naquela escola, com as trajetórias ali co-presentes. 
Nesse intento de produção em aberto e da busca por construir um campo 
implicacional entre os envolvidos, nos propusemos a um estar com de modo 
estratégico, tendo a atenção em estado de variação com os processos em jogo. 
Para tanto, o documentarista-cartógrafo traz a premissa de desenvolver quatro 
variedades atencionais, conforme propostas por Kastrup (2012). São elas: o rastreio, 
o toque, o pouso e o reconhecimento atento.  
O rastreio se refere a uma sondagem, um tipo de prospecção, em que o 
documentarista-cartógrafo faz uma “varredura de campo” (KASTRUP, 2012, p. 40) 
no recorte espacial em que ele adota como território de observação. Não é uma 
varredura aleatória e sem propósitos. Ele tem objetivos preestabelecidos que o 
fazem eleger e perseguir algumas pistas, a localizar “signos de processualidade” 
(idem) e acompanhar as mutações de posições e de velocidades. No fazer 
documental que realizamos na escola, no momento da filmagem, antes de 
escolhermos o posicionamento da câmera, fazíamos uma varredura no espaço, 
buscando escolher um local mais interessante para produzirmos os planos que 
havíamos concebido na oficina de roteiro. Em todas as locações escolhidas o roteiro 
teve que ser adaptado, criando processos de negociação que faziam com que o 
local se transformasse em lugar de negociação entre as trajetórias em relação. O 
que balizou esse processo foram as imprevisibilidades das condições de luz, som, a 
disposição dos objetos que encontrávamos nestes cenários. Tínhamos, portanto, 
algumas pistas e signos pré-definidos, outros encontramos nessa sondagem 
espacial e os incorporamos, outros foram abandonados pela inviabilidade técnica ou 
pelas limitações da localização. Negociações com o espaço que exigiram que nossa 
atenção se abrisse, não só para a dimensão do visível, mas também do sonoro, do 
modo como algo ou alguma situação nos tocava e como ganhava algum contorno, 
apontando-nos um caminho. 
Alguns planos foram filmados várias vezes e, assim, exigiam sempre outras 
varreduras, outros posicionamentos de câmera, forçando-nos a elaborar outras 
configurações para as trajetórias que queríamos evidenciar. Assim, o toque seria 
esse acontecimento que interrompe o rastreio, que desperta a nossa atenção e nos 
faz pousar, uma aterrissagem que “indica que a percepção, seja ela visual, auditiva 
ou outra, realiza uma parada e o campo se fecha, numa espécie de zoom. Um novo 
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território se forma, o campo de observação se reconfigura” (KASTRUP, 2012, p. 43). 
O toque, nesse sentido, seria o que nos atraiu nesse processo, aquilo que, no calor 
dos encontros, nos violentou e forçou a nos desviar do previsto. 
O pouso é um recorte espacial mais preciso, enquanto o rastreio é mais 
amplo. Kastrup explora a noção de janela atencional para pensar essas escalas de 
enquadramento que direcionam a nossa percepção; ou seja, o recorte territorial do 
nosso pouso. A autora, ao discorrer sobre esses procedimentos de enquadramento, 
nos propõe quatro escalas de observação: janela-micro, janela-página, janela-pátio e 
janela-paisagem. Essas janelas equivalem ao que no cinema poderíamos associar 
como sendo, respectivamente, plano detalhe, plano americano, plano médio e plano 
aberto. Em cada janela/plano, priorizam-se determinados elementos em detrimento 
de outros. Numa janela-micro o foco é mais evidente, há poucos elementos no 
quadro, já na janela-paisagem o foco pode ser mais disperso, pois o quadro nos traz 
mais elementos. Nesse sentido, o documentarista-cartógrafo definirá então aquele 
recorte espacial que mais lhe convier para destacar aquelas trajetórias que lhe 
tocaram e que lhe fizeram pousar, criando outros recortes e lugares com essas 
janelas/planos. 
Cada janela cria um mundo e cada uma exclui momentaneamente as 
outras, embora outros mundos continuem copresentes. Cada visada 
através de uma janela dá lugar, em sua escala, aos diversos gestos 
atencionais, possibilitando também mudanças de nível (KASTRUP, 
2012, p. 44). 
 
Deste modo, o pouso se relaciona muito diretamente aos enquadramentos 
dos planos e aos modos como escolhemos filmar, fazendo uma relação com o fazer 
documental e o ato operado pela câmera, evidenciando mais uma vez a perspectiva 
estético-política implicados nos aparatos técnicos de produção. 
Por fim, temos o reconhecimento atento em que se busca compreender o que 
acontece nos nossos encontros com as trajetórias configuradas nessas janelas 
atencionais, provocando um problema para o nosso sistema sensório-motor que 
efetua um reconhecimento automático, operando, com esse último tipo de atenção 
do documentarista-cartógrafo, a desestabilização do território de observação criado. 
A autora, ao discorrer sobre o conceito de reconhecimento atento de Henri Bergson, 
nos aponta que esta proposição se efetiva quando o nosso esquema de 
reconhecimento baseado no princípio de correspondência sofre um abalo, abrindo 
uma fissura para que nossa percepção não siga “um caminho associativo operando 
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por adições sucessivas e lineares” (KASTRUP, 2012, p. 47). No reconhecimento 
atento a percepção percorre circuitos aleatórios, percursos que não se dão por 
associação, os caminhos não estão dados a priori, mas eles são criados no entre 
dessas fissuras. 
O documentarista-cartógrafo busca escapar da recognição e amplia suas 
conexões desterritorializando seus territórios de observação, ou colocando em 
suspensão o que havia concebido anteriormente aos encontros. Tais 
desterritorializações podem se dar a partir de situações inusitadas no set de 
filmagem, provocando problemas para os criadores de imagens, que não encontram 
respostas imediatas e, deste modo, são forçados a negociar alternativas, buscar 
outros caminhos para além daqueles previsíveis.   
Kastrup (2012) explora o conceito de reconhecimento atento para pensar 
como a estrutura sensório-motora da nossa percepção é abalada quando somos 
deslocados do nosso território costumeiro de observação. Ao desenvolver esse 
conceito não faz referência direta ao cinema, tampouco ao processo de criação de 
imagens, mas aponta como a percepção do cartógrafo é provocada quando algo 
inusitado, surpreendente, ocorre no seu território de pesquisa. No entanto, 
consideramos que esse raciocínio pode ser aplicado à nossa experiência de criação 
de um documentário, ao considerarmos a escola como um território de pesquisa. Um 
local educativo onde a trajetória do cinema pode provocar algum tipo de 
estranhamento, fazendo com que nossa percepção e dos demais agentes 
envolvidos não operassem somente por associação cumulativa de ideias, mas em 
forma de circuitos, não por recognição (decalque), mas por rizoma (mapa).  
O que nos provoca esse estranhamento, essa perturbação no nosso sistema 
sensório-motor, e abre o nosso território de observação para outras percepções e 
conexões com o lugar criado nos encontros ocorridos na realização de um 
documentário na escola? 
Diante da proposta da pesquisa como segunda dimensão na atuação do 
documentarista-cartógrafo, a partir das quatro variedades da atenção propostas por 
Kastrup (2012) - rastreio, toque, pouso e reconhecimento atento -, apostamos nessa 
perspectiva para também analisar o processo de produção do documentário 
Cartografia dos encontros na escola, já que empreendemos um processo de 
filmagem-aprendizagem, em que vivenciamos uma experiência cartográfica de 
produção de relações, sensações e afectos e não somente de coleta de dados. 
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“Nesse sentido, conhecer a realidade é acompanhar seu processo de constituição, o 
que não pode se realizar sem a imersão no plano da experiência” (KASTRUP, 2012, 
p. 31). 
Uma produção incitada por problemas que foram criados com os participantes 
nas oficinas de roteiro e filmagens, como também a partir dos problemas trazidos por 
eles ou desencadeados nesses encontros - como veremos no item 3 da tese. 
Problemas estes, que nos mobilizaram a procurar outros sentidos para o espaço 
configurado nesse fazer cinema, para além das abordagens extensivas presentes na 
educação escolar, dando-nos a ver e agenciando outras formas de habitar um lugar-
escola criado com e através de uma produção documental em aberto.  
 
2.1.3. Dimensão do cinema na atuação do documentarista-cartógrafo: o 
agenciador câmera. 
Neste local de filmagem, pensado enquanto um território de observação, as 
negociações acerca de como e onde a câmera foi posicionada, qual foi o recorte 
espacial (selecionar e enquadrar), como se deu a organização dos elementos no 
quadro (dispor e colocar em relação) e em que momento foi acionado e desligado o 
botão de gravação (a duração do plano, o ataque), aproximaram e agenciaram 
vínculos entre o documentarista-cartógrafo e as demais trajetórias em composição. 
O cinema como acontecimento se processou nas relações entre filmadores e 
filmados, em que a câmera se abriu para esses encontros, para as negociações 
disparadas no entre dessas relações com o espaço. Nesse sentido, as conexões 
estavam sempre em aberto e em negociação num lugar eventual costurado por 
trajetórias de diferentes naturezas e intensidades. 
O que é especial sobre o lugar é, precisamente, esse acabar juntos, 
o inevitável desafio de negociar um aqui-e-agora (ele mesmo 
extraído de história e de uma geografia de “entãos” e “lás”), e a 
negociação que deve acontecer dentro e entre ambos, o humano e o 
não-humano (MASSEY, 2008, p. 203). 
 Desse modo, as oficinas de produção realizadas na escola funcionaram como 
lugar de criação em que os caminhos foram sendo traçados numa perspectiva mais 
aberta e atenta aos imprevistos que emergiram dessas negociações. Um processo 
cartográfico em que os encontros nos propiciaram meios de experimentações de 
possíveis, em que atentamos principalmente para os desvios de rotas e 
acontecimentos que escaparam do planejado, que escoaram no entre das conexões 
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de múltiplas trajetórias, sempre em aberto. Uma cartografia que, no âmbito das 
subjetividades, daquilo que nos afeta e mobiliza, pode desencadear abalos nas 
estruturas estabelecidas e normatizadas que orientam o pensamento espacial, as 
relações e as percepções. O lugar-escola configurado nas oficinas entrou em 
devires no jogo da eventualidade, aqui pensada como uma multiplicidade de 
encontros das múltiplas trajetórias de coisas e pessoas que, no processo de criação 
de imagens, se evidenciaram em função dos recortes e dos enquadramentos que o 
cinema faz no espaço, construindo blocos de espaço-tempo. Esses recortes e 
enquadramentos espaciais revelaram algumas trajetórias que teceram a complexa 
trama de relações naquela escola. Mas ao mesmo tempo em que as revelaram, 
provocaram também desestabilizações, criando algum movimento que as colocou 
em variação, ao abrir possibilidades para o acoplamento de outras trajetórias, de 
modo a ampliar as conexões com esse espaço, fazendo-o tomar outras direções, 
novos sentidos.  
O caminho tradicional de produção de um documentário é altamente 
centralizado no diretor e demasiadamente roteirizado. Principalmente aqueles 
voltados para fins comerciais, destinados aos canais de televisão, cujas produções 
requerem muito aporte financeiro e uma grande equipe de produção. Produções que 
funcionam como linhas de produção industrial, em que o diretor planeja e administra 
um roteiro fechado e bem direcionado. Nesse território da indústria do cinema, o 
diretor centraliza e rege as demais pessoas para atingir objetivos claros, havendo 
pouca abertura para os imprevistos. Em geral, ele já tem definido as imagens que 
deseja captar e os caminhos para obtê-las. Esse diretor seria o equivalente aquele 
professor tradicional que tem a aula bem planejada, voltada a aplicar o conteúdo e a 
metodologia do livro didático, bem como a cumprir a política pedagógica presente 
nos currículos oficiais do Estado. Esse professor sabe muito bem o que pretende 
ensinar, sua didática está bem traçada e não há espaço para incorporar possíveis 
desvios e mudanças de rota. Ele não se deixa contaminar pelas situações inusitadas 
que poderiam ocorrer na sala de aula, o percurso está bem delineado.  
Para fazer um contraponto frente a essa concepção tradicional de professor e 
de documentarista, que dá uma aula ou filma aquilo que sabe, e portanto seleciona 
no mundo aquilo que comprova seu saber, nossa proposta foi produzir um 
documentário numa escola de forma aberta e colaborativa envolvendo alunos, 
professores, funcionários e pais para que nos encontros pudéssemos experimentar 
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um processo cartográfico, lançando-nos num espaço em aberto, nos envolvendo 
com as trajetórias que se atualizaram naquele lugar de negociação em torno do 
problema que nos levou ali: produzir um filme naquela escola com as trajetórias ali 
presentes. Nossa aposta foi que esses encontros com a câmera e com o cinema 
documentário pudessem, de alguma forma, agenciar outros modos de ver e habitar 
aquela escola.  
 Nesse território de filmagem-aprendizagem, propomos a terceira e última 
dimensão na atuação do documentarista-cartógrafo: a dimensão do cinema. Nesse 
fazer documental, enquanto um processo cartográfico, podemos considerar os 
planos criados como blocos de espaço-tempo23. Tal criação se relaciona aos três 
gestos cinematográficos que Bergala (2008) considera balizadores no processo de 
produção fílmico, quais sejam: eleger, dispor e atacar. Antes de apresentá-los vale 
ressaltar que esses três movimentos cinematográficos operam de modo não 
sequencial, podendo ocorrer de forma simultânea e implicados uns com os outros. A 
exposição sucessiva que colocaremos a seguir tem um caráter exclusivamente 
didático para melhor compreensão das diferenças vinculadas aos três atos de 
filmagem. Essa tríade me parece específica do ato mesmo de fazer um filme, 
independentemente da diferenciação técnica deste ato em fases distintas. As três 
operações mentais não correspondem a momentos específicos nem cronológicos da 
série, mas se combinam a cada momento (BERGALA, 2008, p. 134). 
O documentarista-cartógrafo junto a perspectiva do fazer fílmico proposto por 
Bergala, sempre operará esses três atos no universo de escolhas ao qual se 
encontra imerso. Essas escolhas perpassam por um ato inaugural de recortar o 
espaço, de eleger o que ficará dentro e fora do quadro, o que se pretende mostrar e 
ocultar, a refletir sobre o que queremos que o filme expresse, ou ainda, a agenciar a 
criação de novas imagens a partir dessa que estamos a emoldurar. Eleger, além da 
sua dimensão estética, é um ato político, pois está prenhe de intenções e proposição 
de sentidos. Opera-se um corte espacial que não se restringe ao visível, mas 
também ao audível, pois leva em consideração os sons: falas, suspiros, ruídos, 
 
23
 Gilles Deleuze em sua palestra sobre o ato de criação de 1987 defende o cineasta como um 
criador de “blocos de movimento-duração”. Blocos aqui considerados como recortes de espaço-
tempo, que, em função do registro e manipulação do som, o tempo de duração do plano, bem como a 
posição, o ângulo e movimentação da câmera, agenciam outras experiências com o lugar criado na e 
pelas imagens cinematográficas. DELEUZE, G. Ato de Criação. Publicado pelo Jornal Folha de São 
Paulo em 27/06/1999, trad. José Marcos Macedo. Também disponível em 
http://brasil.indymedia.org/en/red/2008/05/419034.shtml?comment=on. Acesso em 15/05/2015. 
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barulhos etc. Um som dentro ou fora do quadro – o seu grau de intensidade – tem 
força de ampliar nossa percepção, de despertar nossa atenção para questões que 
os olhos não captam, ou que estão educados a desprezar. Desse modo, o 
documentarista-cartógrafo faz recortes espaciais com a câmera criando um território 
de observação audiovisual, selecionando as trajetórias visuais e sonoras que ali se 
encontram, como também sendo afetado por aquelas que fogem ao seu controle, as 
suas escolhas.  
O segundo gesto cinematográfico dispor (ato de composição), refere-se ao 
modo como são dispostas/organizadas as trajetórias no enquadramento, para que 
algumas delas se evidenciem em relação às outras. Trata-se de propor uma 
composição que conduzirá nossa percepção por caminhos que, num primeiro 
momento, estavam muito dispersos. A composição dos elementos em relação, que 
aqui tomamos como trajetórias, pode ocorrer por diferentes critérios, vejamos dois 
deles: o primeiro se refere ao tamanho do enquadramento, à escala de observação 
do espaço recortado. Será um plano aberto, médio ou detalhe?; o segundo se refere 
ao eixo e ângulo de posicionamento da câmera. Ela ficará à altura dos olhos, da 
cintura ou dos pés? O ângulo será reto, de baixo para cima ou de cima para baixo? 
Qual será essa inclinação? Essas perguntas atravessam o movimento criativo do 
documentarista-cartógrafo, que precisa decidir quais perspectivas e prismas quer 
colocar em destaque no filme, considerando quais objetos e pessoas ficarão no 
primeiro plano, como pensar a luz, a sombra e as cores que ganharão notoriedade 
nesses planos, como também decidir se o som virá do campo ou do extracampo, 
entre outras disposições no ato de criação das imagens.  
O terceiro gesto cinematográfico proposto é o atacar; ou seja, o disparo da 
câmera, que se refere à decisão de quando acionaremos o botão de gravação e 
quando o desligaremos. Um gesto que estabelece a duração do plano e a 
movimentação das pessoas e coisas diante da câmera. Em que momento a pessoa 
entrará ou sairá do quadro? Que momento e por quanto tempo aquele barulho ou 
ruído será captado? Decisões que podem abrir o bloco de espaço-tempo para 
conexões que fazem as trajetórias co-presentes se desestabilizarem e ganharem 
variação, gerando outros sentidos. Uma maior duração do plano pode fazer com que 
nossa percepção atente-se para as microrrelações de trajetórias que passariam 
despercebidas caso esse tempo fosse curto de mais. Uma maior duração, ao nos 
forçar a estabelecer uma relação mais intensa com a imagem, pode agenciar 
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acontecimentos mínimos e intensos com força de provocar uma pequena fissura no 
nosso sistema sensório-motor, fazendo com que aquele bloco de espaço-tempo, 
esculpido pela câmera, possa entrar em devires, disparando sensações e outros 
modos de nos relacionarmos com a imagem que desterritorializa os regimes de 
relações e de signos fixados, mas que também reterritorializa o lugar eventual que a 
imagem nos apresenta. 
No movimento dessa cartografia com o fazer cinema documentário na escola, 
a câmera funcionou como uma das trajetórias (des)articuladoras das relações 
espaciais. Uma máquina que além de registrar os acontecimentos, tornou-se um 
agente ativo da filmagem, produzindo desvios e escapes nos roteiros criados através 
das oficinas, mas também desencadeando várias negociações com a luz e o som do 
ambiente, com as pessoas e objetos, e com os demais corpos em composição 
naquele set de gravação. O que, como e onde filmar foram escolhas atravessadas 
por afetos, por sensações e pensamentos, por atitudes inesperadas dos filmadores 
(risos, barulhos, discussões etc.) e situações inusitadas ocorridas nas locações 
(vento, claridade, sombreamento, buracos e declividade do piso etc.). Uma série de 
acontecimentos que foram provocando desvios, variações e abandonos de ideias, 
mas que, ao mesmo tempo, nos fizeram criar outros caminhos, sensibilizando-nos a 
perceber outras possibilidades, a negociar com o espaço outros devires para as 
trajetórias em jogo no fazer cinema que aportou naquela escola, levando-nos a ver e 
a nos encontrar com outras escolas presentes ali mesmo, desde dentro da própria 
escola, através das relações co-construídas pela atuação que se pautou em nos 
colocarmos como um documentarista-cartógrafo.  
Nesse movimento com o real, nosso desafio foi cartografar e dar expressão 
às potências, misturas e capturas, mas, sobretudo, apontar onde ocorreram rupturas 
e desestabilizações junto as trajetórias que se fizeram co-presentes no processo de 
produção e que ganharam configurações nas imagens, de tal modo que fizeram o 
espaço entrar em devires e produzir outras percepções num estar com o lugar-
escola criado pelo documentário. Devires que se referem às misturas entre corpos 
de diferentes naturezas – alunos, professores, cenários, objetos, câmeras etc. –, em 
que ocorreu uma captura mútua de códigos, agenciando desterritorializações e 
reterritorializações. Tais devires se fizeram presente na construção de um 
documentário realizado por meio de oficinas que buscaram, através de um 
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movimento cartográfico, considerar o espaço como “aberto, múltiplo e relacional, não 
acabado e sempre em devir” (MASSEY, 2008, p. 95).  
Nossa aposta foi construir um recorte espaço-temporal em que pudéssemos 
experimentar a articulação das três dimensões na atuação do documentarista-
cartógrafo, vivenciando um lugar de negociação em aberto. Nesse movimento, as 
oficinas operariam uma estratégia de resistência e de re-existência com relação aos 
modelos de aprendizagem, de pesquisa e de cinema que passam por estratégias 
pré-concebidas, por métodos elaborados previamente aos encontros e pautados em 
roteiros rígidos. Nosso intuito foi, por meio desse lugar de negociação de múltiplas 
trajetórias, vivenciar um processo de busca, de experimentação e de criação de 
novas formas de nos relacionarmos com o espaço, o cinema e a educação. 
 
 
2.2. Oficina como lugar de negociação: mergulhos no lago  
Não sou eu quem me navega 
Quem me navega é o mar 
Não sou eu quem me navega 
Quem me navega é o mar 
É ele quem me carrega 
Como nem fosse levar 
É ele quem me carrega 
Como nem fosse levar 
Timoneiro nunca fui 
Que eu não sou de velejar 
O leme da minha vida 
Deus é quem faz governar 
E quando alguém me pergunta 
Como se faz pra nadar 
Explico que eu não navego 
Quem me navega é o mar 
 Paulinho da Viola e Hermínio Belo de Carvalho. Timoneiro. 
  
A epígrafe é um trecho selecionado da música Timoneiro, de autoria dos 
sambistas Paulinho da Viola e Hermínio Belo de Carvalho24. A frase “Não sou eu 
quem me navega, quem me navega é o mar” sintetiza de forma poética nosso 
movimento de pesquisa com a escola Municipal Professor Luiz Balaminuti, em 
Indaiatuba-SP. A personagem da música, como nós, se lançou ao mar deixando-se 
levar pelas águas, permitindo que o fluxo dos acontecimentos direcionassem o 
 
24
 CD Bebadosamba, autor Paulinho da Viola, ano de lançamento 1996, gravadora BMG Brasil.  
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nosso navegar. Essa metáfora é consonante com o processo de criação colaborativo 
do documentário que realizamos naquela escola por meio de oficinas de criação de 
imagens com a participação ativa de alunos, professores, pais e funcionários.  
O mar no samba de Paulinho da Viola seria como o lago no cinema de Cao 
Guimarães, uma realidade negociada e criada nos encontros com essas águas 
musicais e cinematográficas, um modo de relação com a arte que nos inspirou a 
experimentar um processo de criação através de oficinas pensadas enquanto lugar 
de negociação.  Nelas vivenciamos um movimento de filmagem-aprendizagem em 
que os participantes foram convidados a se lançarem nas águas, a lidarem com um 
processo aberto, a pensar caminhos para os problemas que foram criados na 
concepção dos roteiros e na execução das filmagens. Assim, nosso propósito com 
essas oficinas foi fazer com que as pessoas e as coisas envolvidas nesse lugar de 
negociação fossem afetadas e estabelecessem outras conexões com o espaço que 
se atualizara naqueles encontros com o cinema. 
A proposta de uma oficina enquanto lugar de negociação mais voltada para 
um campo de sensibilidades, mais atenta “ao que acontece no presente dos 
encontros” (PREVE, 2013, p. 258), destoa das práticas pedagógicas vigentes no 
contexto escolar. Infelizmente ainda prevalece a ideia de educação instrutiva, com 
percursos bem formatados e receitas a serem aplicadas quando se fala em 
implantar algo novo na escola. O oficineiro, nessa linha mais tradicional, tem um 
roteiro bem traçado e objetivos definidos, com um caminho claro para alcançá-los, 
sabe onde pretende chegar. Essa forma de educar é pautada em estratégias 
pedagógicas que dão pouca abertura para a autonomia do aprendiz, impondo 
modos de aprender. Tal conduta é voltada para uma relação de transferência de 
conhecimento. Para nós, ao contrário, partimos de um roteiro mínino, uma espécie 
de esboço de caminho a percorrer com os outros, a ser negociado e reinventado 
com eles,  fazendo da oficina um espaço de criação, de modo a viver de fato uma 
experiência de aprendizagem colaborativa, em que o conhecimento seria produzido 
na relação.   
Para falar de oficina como lugar de negociação e de experimentação de um 
"estar no mundo”, podemos partir da ideia de que uma oficina opera junto às 
máquinas, às engrenagens que se acoplam e desacoplam, aos modos de 
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funcionamento produtivos e conectáveis. Assim, a oficina de cinema pensada na 
atuação do documentarista-cartógrafo se volta a um tipo de agenciamento 
maquínico, aberto e passível de produzir sempre novas conexões, nunca se 
fechando em si mesmo enquanto um processamento automatizado e cheio de pré-
concepções. Em relação à esses agenciamentos maquínicos, Kastrup (2012) nos 
diz: 
O agenciamento maquínico, (...) estabelece relações de 
comunicação sem determinismo, capazes de gerar diferentes 
produtos e a heterogênese da própria máquina. Se entendermos o 
aprender flauta como um agenciamento maquínico com a flauta, 
aprender seria eliminar distâncias. Aprende-se entre a boca e a 
flauta, aprende-se no meio, na superfície de seu acoplamento, fora 
do campo da representação (KASTRUP, 2012, p. 173). 
As dimensões de aprendizagem, de pesquisa e de cinema na atuação do 
documentarista-cartógrafo apostam nas criações de oficinas que funcionam como 
agenciadores de espaços de encontros para gerar experimentações de 
encurtamento de distâncias; isto é, aprender a reduzir distâncias, atentando-se para 
o movimento de passagem do não saber para o saber. É aí que podem ocorrer 
trocas intensivas entre o coletivo interessado em participar das ações. Nessas 
articulações com os outros, e não para os outros, as oficinas, por meio de um 
agenciamento maquínico, nos possibilita criar e cartografar novas formas de pensar 
o que ainda não era pensável. 
Nesse perspectiva, entendemos a oficina como um campo aberto e favorável 
aos novos modos de operar a relação entre cinema e educação em que a mistura 
desses campos do saber, por meio de um lugar que prima pela experimentação, 
seria o agenciador de processos que causam e produzem modificações e diferenças 
nos modos de pensar o espaço, o documentário e a própria escola. Queremos com 
isso percorrer um caminho inventivo, combatendo a ideia de documentário como 
representação fidedigna do mundo, submetido à uma educação que quer 
simplesmente passar uma mensagem objetiva (isso é assim), ou simplesmente 
ilustrar um conteúdo, dar um exemplo, ou afirmar uma visão sobre algo. Mas um 
combate propositivo, que não nega ou menospreza o documentário clássico 
educativo, mas que procura experimentar processos criativos provenientes do 
documentário contemporâneo, com o objetivo de fazer variar e ampliar as relações 
com o real, e, por conseguinte, com o espaço escolar. 
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Nosso combate se deu através de uma oficina em que desejávamos que os 
envolvidos percebessem que estávamos construindo uma realidade com o cinema. 
É um tipo de aprendizagem em que as pessoas são convocadas a percorrer um 
caminho criativo, a negociar e inventar com a câmera um modo de estar no mundo. 
Nesse movimento o aprendiz é aquele que está em constante busca, ressignificando 
seus conhecimentos pré-estabelecidos. Uma procura estimulada por sua intuição e 
pelos impulsos disparados na relação com a câmera, de modo a experimentar os 
componentes da imagem cinematográfica (ângulo, enquadramento, som etc). Logo, 
a aprendizagem, a pesquisa e o fazer cinema se dão na passagem viva de um não 
saber para um saber que não preexistia, mas que é criado por meio de uma 
experimentação com o real. 
Nessa perspectiva, a oficina busca abrir espaços para o desconhecido, para o 
encontro com algo novo e surpreendente. Ela não tem por pretensão capturar 
imagens pré-concebidas, dirigir e formatar lugares, personagens, ensinar conteúdos, 
cumprir programas e cronogramas, não quer torna-se uma receita a seguir, mas 
experimentar os seus próprios caminhos. “É a experiência que nos coloca em 
contato com as forças do mundo, com uma porção do caos, ao passo que a 
informação, por sua vez, nos retira dele, organiza os pacotes de conteúdos e 
distribui kits conceituais ‘do que se deve saber sobre” (PREVE, 2013, p. 258). 
Considerar a oficina como lugar de negociação é pensar o movimento de 
produção de conhecimento e não simplesmente passagem de conteúdos, ou 
afirmação de conceitos. Assumimos a oficina como uma máquina que opera meios 
de experimentações do pensamento com força de gerar variações acerca das 
percepções espaço-temporais nela vividas. A constituição de um espaço para a 
efetivação dessas oficinas terá sempre um caráter eventual e movente, pois não se 
busca uma condição já dada de antemão, mas viver uma negociação com as 
múltiplas trajetórias que se atualizam nesses encontros. Não há uma receita a ser 
aplicada, mas um caminho a ser experimentado, vivenciando-se um “deslocamento 
intensivo" (PREVE, 2013, p. 259). 
Acreditamos que é nesse lugar eventual que podem emergir as forças que 
proliferam pensamentos variantes, que possam ser negociados e intercambiados 
entre os participantes, criando-se redes de conexão em busca das soluções de 
problemas disparados por esses encontros. Isto é, deixar-se levar por um movimento 
de aprendizagem com os outros e não somente para si. 
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Assim, a possibilidade de algo novo pode brotar no ato de criação, na busca 
de caminhos para um problema qualquer que emergirá na relação, no movimento 
gerado entre os envolvidos. O problema investigado nas oficinas de cinema será 
tomado pelo coletivo e todos terão a chance de expor também os seus próprios 
problemas. Nesse sentido, o documentarista-cartógrafo visa produzir e acompanhar 
variações de uma realidade em conjunção com as trajetórias que co-habitam um 
lugar de negociação, de modo a considerar e a lidar com seus desejos e os desejos 
dos outros, atentando-se e respeitando as diferenças e singularidades postas em 
jogo na eventualidade dos encontros entre cinema e escola.  
Podemos pensar essa eventualidade como uma multiplicidade de encontros 
de trajetórias humanas e não-humanas que no processo de criação de um plano 
cinematográfico se evidenciaram em função dos recortes, enquadramentos e 
ângulos que a câmera faz no espaço, os blocos de espaço-tempo que ela cria. 
Esses planos revelaram algumas trajetórias presentes na complexa trama de 
relações que atravessaram o aqui-agora das filmagens. Mas ao mesmo tempo que 
os planos as revelam, podem também desestabilizá-las ao agenciar, por meio da 
operação dos componentes da imagem, algum movimento que as coloquem em 
variação, ampliando nossa percepção acerca do lugar-escola criado nas imagens, 
fazendo-o tomar outras direções, novos sentidos. 
Nesse movimento de pesquisa com o cinema, o documentarista-cartógrafo 
apostou na oficina como um “campo de experimentação” (BARBOSA; BELLEZA, 
2013, p. 41), em que os caminhos se fizeram em uma perspectiva mais aberta e 
atenta aos imprevistos que emergiram desse espaço intensivo de trocas e 
negociação com os alunos, professores, pais e funcionários da escola. Diante disso, 
as oficinas de roteiro e filmagem, enquanto campo de experimentação, visaram 
produzir aprendizagens que aconteceram, em especial, nos encontros entre 
pessoas, coisas, imagens e as múltiplas forças que atravessaram esse processo de 
filmagem-aprendizagem. Um fazer cinema com a escola que buscou dar expressão 
a uma cartografia dos encontros. Uma cartografia que no âmbito das subjetividades, 
daquilo que nos afetou e nos mobilizou, pôde expressar, de forma pontual, alguns 
abalos e desvios nas concepções acerca de espaço e de documentário 
estabelecidas e normatizadas naquela instituição escolar. 
Considerando as três dimensões na atuação do documentarista-cartógrafo, 
relataremos e analisaremos a seguir esse processo de filmagem-aprendizagem a 
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partir do percurso de produção das imagens do documentário na escola ocorrido nas 
seguintes etapas: 1) Pré-produção: escolha da escola, reuniões de apresentação do 
projeto, seleção de participantes e definição do cronograma de trabalho; 2) Oficinas 
de roteiro com alunos, professores, pais e funcionários; 3) Oficinas de filmagem com 
os criadores dos roteiros; 4) Outras filmagens. 
Vale ressaltar que o relato a seguir é um grande esforço de síntese de um 
processo de pesquisa de muitas horas de trabalho de campo que gerou muitas 
informações, sejam através das gravações audiovisuais que fizemos ao longo 
desses encontros (cerca de oitenta horas de áudio e trinta de imagens), como as 
anotações que fazíamos ao final de cada dia vivido na escola numa espécie de 
diário de produção, buscando destacar os pontos positivos e negativos, as ideias e 
os problemas que surgiram, bem como a relação dessas coisas com os preceitos 
concentuais que balizaram nossa incursão naquele lugar-escola.  
A partir de uma gama enorme de possibilidades de organização desse vasto 
material, nossa escolha foi enfatizar a metodologia desse processo de filmagem-
aprendizagem destacando os pontos de negociação e as resoluções dos problemas 
que se apresentavam nas conexões das trajetórias co-presentes no aqui-agora dos 
encontros com aquele lugar-escola. Muitas coisas, poderíamos dizer, não deram 
certo ou não seguiram o curso que imaginávamos, mas, durante o percurso de 
criação, nos posicionamos de modo a encontrar e construir caminhos possíveis para 
nossos impasses, negociando e criando soluções, mesmo que logo depois elas 
fossem abandonadas ou substituídas por alternativas mais eficazes diante do que 
queríamos tensionar nesse processo de criação colaborativo e aberto. Assim, os 
relatos que se seguirão terão uma ênfase maior nas resoluções que encontramos ao 
longo do caminho, colocando de forma pontual os momentos em que nos vimos 
diante de questões e situações que provocaram desvios.  
Cabe esclarecer ainda que não discorreremos sobre o processo de criação 
ocorrido em cada oficina, apontando as diferenças específicas de atuação em cada 
grupo de participantes (alunos, professores, pais e funcionários). Se fôssemos 
relatar em detalhes o percurso de todas as etapas em cada grupo de participantes, 
isso poderia ficar muito extenso e exaustivo. Dessa forma, optamos por discorrer 
sobre todas as etapas vivenciadas, na sequência cronológica em que foram 
realizadas, fazendo uma mistura dos grupos, destacando em alguns momentos 
exemplos que consideramos relevantes para analisarmos os imbricamentos das três 
  129 
 
 
dimensões de atuação do documentarista-cartógrafo no curso desse processo de 
filmagem-aprendizagem com a escola.  
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3. O documentarista-cartógrafo em ação numa escola 
Para realizar a experimentação proposta na tese – produzir um filme numa 
escola com as trajetórias que lá estivessem – nosso primeiro movimento foi procurar 
a Secretaria Municipal de Educação de Indaiatuba (SP) para apresentarmos o 
projeto e definirmos qual escola faríamos a pesquisa. O encontro aconteceu no 
primeiro semestre de 2013 com a coordenadora pedagógica da secretaria, pessoa 
que já conhecíamos, pois no ano anterior havíamos desenvolvido atividades de 
educação ambiental sobre consumo sustentável em algumas escolas do município, 
além de realizarmos um documentário com alguns comerciantes tradicionais da 
cidade no intuito de destacar o protagonismo e a importância daquelas pessoas para 
o desenvolvimento local. Essas ações educativas foram financiadas pelo projeto 
Conexão Social Sindivarejista25 do Sindicato do Comércio Varejista de Campinas e 
Região, cujo objetivo era estimular ações de consumo sustentável nas escolas por 
meio de oficinas de fotografia e de cinema de animação (stopmotion). Nesse projeto, 
participamos da sua criação e fomos responsáveis pela coordenação pedagógica, 
como também desempenhávamos a função de oficineiro.  
O documentário Memória do varejo em Indaiatuba26 teve um caráter mais 
jornalístico, pautado na história de vida dos comerciantes tradicionais da cidade. O 
formato do filme foi baseado em entrevistas com a câmera fixa, entremeadas por 
imagens de cobertura e de transição que registravam as personagens em seus 
ofícios, além de fotografias do acervo particular dessas pessoas que demonstravam 
a fase inicial dos seus comércios, bem como de cenas urbanas desse contexto 
histórico. Um típico documentário socioeducativo, com uma mensagem clara a ser 
compartilhada com os espectadores. As oficinas tinham também propósitos bem 
estabelecidos, com um percurso pedagógico estruturado e objetivos muito claros a 
atingir. Elas foram concebidas visando a formação de multiplicadores, em que 
compartilhávamos uma metodologia a ser reaplicada para as demais escolas da 
rede. É importante colocar essa situação, pois estávamos propondo realizar com 
nossa pesquisa de doutorado um caminho muito diferente. Uma proposição que 
buscava um outro modo de condução da aprendizagem, como também de outra 
 
25O projeto criado em 2011 ainda continua em vigor e todas as ações realizadas podem ser acessada 
pelo site: <http://www.conexaosocial.org.br/novo/2/>. 
26O filme realizado em 2012 tem 47 minutos de duração e está disponível em: 
<https://www.youtube.com/watch?v=zG6R1-mXsnQ>. 
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relação com o documentário. Portanto, o movimento não foi de negação ou 
menosprezo do que havíamos realizado, mas de vivenciarmos uma outra 
perspectiva de educação com as imagens. 
A coordenadora pedagógica da Secretaria de Educação entendeu e acolheu 
com muito entusiasmo nossa proposta de pesquisa. Ela sugeriu que trabalhássemos 
com a escola Professor Antonio Luiz Balamuniti, uma unidade de educação básica 
de tempo integral, onde as crianças têm no período da manhã um núcleo comum de 
disciplinas e no período da tarde atividades extra-curriculares (artísticas, esportivas, 
recreativas e de reforço escolar). Além disso, essa escola tinha uma grande 
experiência com desenvolvimento de projetos pedagógicos, com professores muito 
dispostos e abertos às novas propostas de aprendizagem, sob a liderança de uma 
diretora e uma coordenadora pedagógica também muito engajadas e afinadas com o 
corpo docente. Através do projeto Conexão Social Sindivarejista já havíamos 
realizado, em 2012, oficinas de fotografia e cinema de animação nessa unidade 
educativa e comungávamos com esse apontamento, pois foi muito positiva a nossa 
primeira passagem por lá. O fato da comunidade escolar nos conhecer e de termos 
criado um certo vínculo, facilitaria  muito a condução da pesquisa.  
Desse modo, cabe ressaltar que nessa etapa de pré-produção o movimento 
cartográfico já se fazia presente. O processo estava muito aberto e antes da reunião 
com a coordenadora pedagógica da Secretaria de Educação não sabíamos que 
escola iríamos aportar. Fizemos o movimento de deixar que a escolha partisse dela, 
mesmo que tivéssemos predileção por algumas escolas, não apresentamos 
nenhuma sugestão. Apenas dissemos que desenvolveríamos a pesquisa em uma 
única escola e ponderamos que o único critério seria a disponibilidade e abertura da 
comunidade escolar para experimentar conosco a criação de um documentário de 
forma participativa. Nesse sentido, o processo cartográfico começara nessa pré-
produção, pois as escolhas nessa etapa influenciariam sobremaneira o desenrolar 
da pesquisa. Ela poderia ter optado por uma escola que não conhecíamos, o que 
para nós também seria muito interessante, pois poderia ser mais desafiador, 
mobilizaria outras relações, outros modos de aproximação e de criação de vínculos, 
mas seria outro processo. Nesse sentido já estávamos vivenciando alguns gestos 
cartográficos, no sentido de rastrear possibilidades para definirmos onde 
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pousaríamos. Como veremos a seguir a atuação do documentarista-cartógrafo se 
fez também nesse percurso de criação que antecedeu a chegada na escola. 
 
3.1. Pré-produção: à margem da escola 
A partir do aval da Secretaria de Educação agendamos uma reunião com a 
diretora e coordenadora pedagógica da escola para apresentar nossa proposta. 
Quando agendamos o encontro por telefone não apresentamos detalhes do projeto, 
apenas dissemos que a ideia básica era fazer um documentário através de oficinas 
de roteiro e filmagem. De imediato já concordaram em participar, mas achavam 
importante a nossa ida para conhecerem melhor a proposta, como também para 
definirmos o cronograma de atividades. Como tinham a referência da nossa 
passagem anterior e de terem assistido o documentário Memória do Varejo em 
Indaiatuba (2013), elas criaram a expectativa que faríamos algo similar, pois antes 
mesmo de apresentarmos a metodologia que havíamos esboçado, a diretora já 
começou a apontar possíveis personagens para serem entrevistados para contar 
situações ocorridas na escola, fazendo uma clara referência ao filme feito com os 
comerciantes. Depois de explicarmos que a proposta seria vivenciar um processo 
construtivista de criação, mais voltado para uma estética contemporânea de 
documentário, ao invés de ficarem frustradas, elas se empolgaram em experimentar 
um caminho que traçaríamos juntos. Acordamos que o projeto de pesquisa seria 
apresentado na reunião de planejamento pedagógico dos professores com a 
participação dos funcionários. A ideia era apresentar o projeto e convidar as pessoas 
a se envolverem espontaneamente, sem a obrigação de participar somente por se 
tratar de um projeto endossado pela Secretaria Municipal de Educação. Essa é uma 
ação política importante do documentarista-cartógrafo, pois se vincula às estratégias 
de formação do desejo, no sentido de gestar relações que se dão pela vontade de 
estar com, de acreditar numa aprendizagem que se processa na busca de 
conhecimento e não simplesmente na transferência de conhecimento.  
Uma semana depois regressamos à escola para a reunião com os 
professores e funcionários. Fizemos uma apresentação sucinta destacando os 
conceitos de espaço, cinema e de oficina que orientavam nossa pesquisa, quais 
eram nossos objetivos, uma metodologia que conduziria o nosso percurso, 
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destacando como seria importante a participação deles nesse processo, atentando 
para o fato de que não se tratava de um curso de capacitação, mas de um processo 
de aprendizagem em que experimentaríamos um modo de criação em aberto. Eles 
compreenderam que a proposta era diferente do que havíamos realizado 
anteriormente. Todos os presentes, sem exceção, concordaram em participar. Em 
seguida, pedimos para escolherem a turma de alunos que iria participar, colocando 
um limite de 20 integrantes, sem indicar a faixa etária. Eles sugeriram que 
trabalhássemos com uma única turma, ao invés de selecionarmos alunos de 
diferentes turmas. Para os professores a experiência com outros projetos vividos na 
escola assegurava que dessa forma seria melhor para a interação do grupo. Foi 
escolhida uma turma do quinto ano do ensino fundamental cujos meninos e meninas 
(crianças de 9 e 10 anos de idade) tinham pais muito engajados com os projetos da 
escola quando eram chamados a participar. Em momento algum fizemos qualquer 
tipo de intervenção na seleção desses alunos, apenas deixamos a discussão 
transcorrer, de modo a fazer com que os professores se sentissem participantes dos 
caminhos que estávamos traçando com eles. Assim, começamos a jogar pedras no 
lago e acompanhar a reverberação das ondas naquele lugar em que os professores 
já se faziam personagens do documentário ao nos propor outros personagens, que 
na avaliação deles teriam mais potência de vivenciar aquela experiência de 
filmagem-aprendizagem.  
Por fim, acordamos uma agenda de trabalho, com dias e horários mais 
adequados para realização das oficinas de roteiro e filmagem. Assim, participariam 
das oficinas 17 alunos (9 meninos e 8 meninas), 16 professores, 6 pais de alunos e 
8 funcionários da escola (merendeiras, auxiliares administrativos, inspetores e a 
diretora). As oficinas de roteiro seriam realizadas em uma semana e de filmagem na 
semana subsequente. Realizamos uma oficina para cada grupo com duração de 
duas horas, em dias diferentes. Com os professores e funcionários aproveitamos os 
horários destinados as reuniões de planejamento já previstas na carga horária. Já 
em relação aos pais definimos com a direção um horário mais adequado, que não 
confrontasse com o horário de trabalho deles.  
Nosso movimento ao fazer essa divisão de personagens em quatro grupos 
distintos de pessoas teve como objetivo rastrear as múltiplas experiências que 
atravessam aquela escola. Pensamos que a força política do espaço está em 
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considerar essa heterogeneidade de trajetórias que constituem os lugares, pois “em 
cada lugar haverá negociações e essas negociações irão variar” (MASSEY, 2008, p. 
229).  
Nessa operação de produzir o conhecimento com o outro, e não somente 
para o outro, é necessário respeitar e considerar as experiências acumuladas na 
instituição. O documentarista-cartógrafo conduz um trabalho de composição com a 
diversidade de cada realidade com que ele se depara. Nesse movimento 
construtivista, é muito importante considerar e valorizar os trabalhos audiovisuais 
outrora desenvolvidos pelos profissionais e alunos de uma escola, respeitando as 
visões de mundo presentes nessas produções. Portanto, cabe ao documentarista-
cartógrafo, ao propor uma nova relação com o cinema, agenciar uma experiência 
que provoque uma ampliação e variação dos modos como essa arte foi e é 
abordada naquele local de ensino. A importância desse respeito e cuidado com o 
conhecimento e experiência do outro é destacado por Maíra Norton em sua 
pesquisa sobre oficinas de cinema no Brasil. Diz a autora: “A aproximação com o 
audiovisual não deve ser vista como uma demanda de atualização profissional, 
desconsiderando qualquer aprofund amento pedagógico sobre os possíveis usos 
dos aparelhos e desrespeitando a disposição voluntária do professor em assumir 
tais desafios” (NORTON, 2013, p. 87). 
Essa pré-produção, em que definimos o local, os participantes e uma agenda 
de trabalho tem uma dimensão política muito importante, pois esse cuidado em 
respeitar e valorizar as hierarquias de comando e as experiências pedagógicas já 
realizadas facilita o processo de aproximação e de abertura das pessoas para 
vivenciarem uma experiência construtivista. Consideramos que o filme iniciara nessa 
etapa, pois esses encontros, as subjetividades neles produzidas, são constituintes 
do movimento de filmagem-aprendizagem, não sendo apenas uma formalidade, um 
protocolo a cumprir. Não desejávamos viver essa experiência em qualquer escola, 
mas naquela em que pudéssemos de fato ter mais abertura, em que as pessoas 
tivessem a disposição e disponibilidade de se jogarem no lago conosco. Portanto, o 
documentário seria com aquela escola baseado nas relações vividas naquele 
espaço-tempo negociado no aqui-agora dos encontros. A escola tomada como o 
território de observação e lugar de negociação do documentarista-cartógrafo.  
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3.2. Oficinas de roteiro: primeiro mergulho na escola 
 As oficinas de roteiro foram os nossos primeiros encontros de criação 
coletiva, nosso mergulho para experimentar um lugar de negociação com o cinema 
naquela escola. Para essa submersão estabelecemos um caminho que passaria 
pela sensibilização dos corpos, atualizações de memórias sobre filmes, 
apresentação de alguns componentes básicos da imagem cinematográfica e, por 
fim, a seleção de situações marcantes ocorridas com os participantes naquele 
espaço escolar, de modo a definir um pequeno roteiro de filmagem. Buscamos 
percorrer esse mesmo caminho de forma aberta com os quatro grupos de 
participantes (alunos, professores, funcionários e pais), atentando-nos para suas 
diferenças e considerando suas questões e sugestões. A seguir, descreveremos 
suscintamente cada atividade do percurso, destacando alguns aspectos que 
consideramos importantes para compreender como as três dimensões na atuação 
do documentarista-cartógrafo se fizerem presentes nesse processo de filmagem-
aprendizagem. Cabe destacar ainda, que os relatos dessa experiência serão 
descritos considerando que se trata de uma criação coletiva. Portando, as atividades 
das oficinas que descreveremos foram comuns a todos os grupos, respeitando a 
mesma sequência. O documentário foi fruto dos entrecruzamentos dessas 
trajetórias, colocadas em relação nesse processo de produção. 
 A primeira atividade foi uma dinâmica de sensibilização dos corpos, com o 
intuito de fazer com que esses exercícios abrissem brechas nos corpos e entre eles 
para contruirmos uma abertura e uma sensibilização nas relações que precisavam 
ser gestadas diante das negociações que um estar com exige. Afastamos as 
cadeiras para deixar um espaço livre no centro da sala. Formamos uma roda com 
todos em pé, um ao lado do outro e abrimos os braços para estabelecer uma 
distância entre os corpos. Explicamos como fazer uma flecha com as mãos. A mão 
direita bate na mão esquerda, apontando a direção. Esse é o movimento de 
arremesso da flecha, que deveria ser passada para o colega do lado, atentando para 
a intensidade do som e para o olhar. A pessoa que recebia a flecha deveria repassá-
la com a mesma intensidade. É um movimento que requer atenção no olhar, no 
ritmo e no som emitido pelas palmas. A flecha circulou primeiro no seguindo horário, 
depois no sentindo anti-horário e por fim de forma aleatória. Executados esses 
movimentos por cerca de 5 minutos, ao final perguntamos o que essa dinâmica 
  136 
 
 
corporal tem a ver com a criação de um filme. As respostas mais recorrentes foram 
resumidamente: “prestar atenção nos outros”, “considerar o ritmo dos outros”, “olhar 
nos olhos das pessoas ao se dirigir a elas”, “cada um faz um som diferente”, “é difícil 
ter o mesmo ritmo”. Algumas nos surpreenderam e também se tornaram boas 
questões para explorarmos no decorrer da oficina, como: “não se faz cinema 
sozinho”, “tem alguém que organiza o movimento”, “se não tivesse que pensar no 
som seria mais fácil”, “o som é que define o ritmo”, “tem que prestar muita atenção 
no olhar do outro, mais do que no seu”. Por mais que já tivéssemos realizado essa 
dinâmica várias vezes, em diferentes contextos escolares, essas questões iniciais 
sempre trazem elementos novos e nos forçam a buscar outras interpretações e 
sentidos para eles. Além disso, é uma dinâmica que promove descontração e 
aproxima mais as pessoas.  
 A segunda atividade da oficina também foi corporal. Pedimos para as pessoas 
respirarem fundo, relaxar os braços e a cabeça. Em seguida, solicitamos que 
fechassem os olhos e ficassem em silêncio, concentrando-se na respiração. 
Explicamos que faríamos uma viagem no tempo, na qual emitiríamos algumas 
questões para direcionar esse percurso, mas que deveriam ser respondidas em 
pensamento, haveria um bom intervalo de tempo entre elas para esse exercício de 
memória. Somente o oficineiro poderia falar, todos deveriam permanecer em 
silêncio. As questões foram: “Escolha um filme marcante na sua vida”, “Selecione a 
cena mais memorável desse filme”, “A cena tem muitas imagens, de diferentes 
posições?”, “O tamanho do espaço que ela representa, o enquadramento, é grande 
ou pequeno? “Ela tem muitas cores, tem muita luz ou está escuro?”, “Que objetos se 
destacam na cena?”, “Como é o som da cena, tem música, que tipo de música?”. Ao 
final dessas dinâmicas corporais, pedimos para algumas pessoas descreverem as 
cenas que imaginaram de modo a identificarmos, nesses relatos, algumas pistas que 
nos ajudassem a compreender como os componentes da imagem cinematográfica 
que aquelas pessoas traziam como repertório visual direcionavam suas miradas, 
pensamentos e sensações. Vale destacar, que essas dinâmicas também foram 
consideradas territórios de observação do documentarista-cartógrafo, no sentido de 
abrirmos nossa percepção para pequenos gestos e falas que pudessem de alguma 
forma ser aproveitados nas conversas sobre cinema e escola que faríamos no 
decorrer das oficinas. 
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 No grupo dos alunos foram basicamente relatos sobre filmes de aventura 
norte-americanos, como Velozes e furiosos, Batman: o cavaleiro das trevas, Missão 
impossível, Transformers, X-Men; como também filmes de animação: Procurando 
Nemo, Carros, Era do Gelo, Shrek. Nos relatos ficou evidente como a grande 
quantidade de planos curtos em composição com a trilha sonora direcionaram as 
sensações de tensão, suspense e emoção. Nas conversas sobre esses aspectos 
dos filmes os participantes puderam compreender um pouco como os espectadores 
são conduzidos por essas imagens. Entre os professores, além das produções 
americanas, foram citados filmes nacionais, como Central do Brasil, Dois filhos de 
Francisco, Alto da Compadecida, Tropa de Elite; e uma professora escolheu o 
documentário Lixo Extraordinário, cuja cena marcante para ela foi aquela em que 
uma fotografia é projetada no chão e os catadores, sob a orientação do artista 
plástico Vik Muniz, preenchem a imagem com materiais recicláveis. Chamou a 
atenção dela o ângulo da câmera bem reto, de cima para baixo, a quantidade de 
cores e a emoção das personagens que participaram da construção da obra ao 
verem o resultado dessa posição. O grupo de funcionários da escola foi muito similar 
ao dos pais. Predominaram nas falas os filmes de ação americanos, como também 
os de animação, pois assistiam junto com seus filhos. Destacaram que os desenhos 
animados são pensados para envolver os adultos, atendendo o gosto de todas as 
faixas etárias. Assim como no grupo dos professores, surgiram filmes nacionais 
como Dois filhos de Francisco e Tropa de Elite, mas nenhum documentário foi 
citado. Essa dinâmica com os grupos foi muito interessante, além de trazer 
elementos importantes para discutirmos como os componentes da imagem 
agenciam nossos pensamentos e sensações, funcionando também como um 
diagnóstico rápido e simples do repertório cinematográfico daquelas pessoas.  
 Dando sequência a oficina, na terceira atividade pedimos que as pessoas 
sentassem e projetamos na lousa algumas lâminas de slides para demonstrar, de 
forma mais didática, como são operados alguns componentes da imagem 
cinematográfica na construção dos planos de um filme. Com base nos três gestos de 
criação propostos por Alain Bergala (eleger, dispor e atacar), como também em sua 
ideia sobre “análise de criação” (BERGALA, 2008, p. 129), discorremos sobre 
enquadramento (os recortes espaciais em diferentes escalas: plano detalhe, médio e 
geral), ângulo (plongée, contra-plongée, diagonal, horizontal e vertical), foco (o que 
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destacar na imagem), duração dos planos, campo e extracampo, e trilha sonora (em 
especial o som direto). A proposta foi, a partir desses componentes básicos, 
aprofundar as conversas sobre as criações fílmicas disparadas pela atividade 
anterior, demonstrando como as articulações desses componentes direcionam e 
ampliam nossa percepção sobre o que nos é dado a ver e a ouvir nessas 
composições audiovisuais. O objetivo foi ressaltar que a câmera de cinema funciona 
como um formão que esculpe blocos de espaço-tempo ao recortar o espaço e definir 
uma duração para esse recorte. Destacamos também que a narrativa do filme é 
construída a partir da articulação desses blocos pela montagem, ação que 
estabelece relações associativas de causa e efeito numa perspectiva mais 
tradicional, como também relações disjuntivas em que o espectador é provocado a 
criar as suas próprias associações, tornando a narrativa mais aberta, como ocorre 
nas produções moderna e contemporânea rotuladas como filme de arte. 
 Os comentários dos participantes ao longo dessa apresentação 
demonstraram que o movimento foi assertivo, as crianças ficaram muito atentas, 
demandaram mais explicações e citaram outros exemplos de cenas de filmes. Os 
adultos (professores, funcionários e pais) destacaram a importância desse 
conhecimento para ter uma leitura mais crítica em relação ao cinema, como também 
puderam constatar que a maioria dos filmes assistidos por eles, seus filhos e alunos 
seguem praticamente a mesma lógica narrativa. Como disse uma professora: “É por 
isso que há resistência com filmes europeus e asiáticos, pois a lógica é outra, o 
tempo é outro. É muito diferente do padrão americano”. Tal reflexão apareceu de 
diferentes formas entre os participantes. Para nós foi muito positiva essa vivência, 
pois além de despertar essa maior criticidade, conseguimos demonstrar que o modo 
como filmamos direciona sobremaneira nossa relação com os lugares que as 
imagens criam.  
 A quarta e última atividade da oficina foi a criação dos roteiros de filmagem. 
Originalmente, o documentário seria composto por vários pequenos filmes. Cada 
grupo produziria um filme a partir de uma situação marcante ocorrida na escola, de 
modo que teríamos imagens de diferentes experiências com aquele lugar. Para 
favorecer essa diversidade, a composição se deu da seguinte forma: nos grupos de 
alunos e professores, por terem muitos participantes, dividimos as turmas em 
subgrupos, resultando em quatro grupos de alunos e quatro grupos de professores. 
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Com os funcionários e pais, por decisão deles, não subdividimos os grupos, 
constituindo um grupo com oito funcionários e um grupo com seis pais. Portanto, 
foram produzidos no total dez roteiros de filmagem, um de cada grupo. Esses 
agrupamentos não foram pensados com antecedência, foram definidos nas oficinas, 
a partir de critérios que os próprios participantes achavam mais pertinentes, 
deixando-os livres para escolher com quem e de que modos se organizariam 
internamente. A proposta dessa autogestão dos grupos teve como intento colocá-los 
como coprodutores do processo, podendo escolher como gostariam de desenvolver 
o trabalho, desierarquizando as relações nesse processo de filmagem-aprendizagem 
construído coletivamente. Desse modo, cada forma de organização que foi proposta 
pelos grupos e subgrupos agenciou diferentes articulações entre as trajetórias em 
jogo, criando seus próprios critérios de escolha das situações e de como filmá-las, a 
partir de um único lugar dentro da escola para cada cena. Assim, a construção de 
cada roteiro forçou os participantes a encontrarem modos de relação diante de tais 
negociações. 
 O primeiro passo de criação desses roteiros foi a definição de uma situação 
marcante ocorrida de forma inusitada no espaço daquela escola com alguém do 
grupo. Eles tiveram um tempo para compartilhar as situações vividas e escolher 
aquela que achassem mais interessante para a filmagem. Direcionamos essa 
escolha solicitando que elegessem um acontecimento inusitado, que tivesse rompido 
ou abalado, mesmo que brevemente, a rotina escolar. Nosso propósito com esse 
direcionamento foi encontrar relatos que pudessem nos apresentar os vários 
sentidos que o espaço tomou nessas experiências incomuns. Para canalizarmos os 
fluxos das discussões, dado ao limitado tempo que dispunhámos, e para termos um 
registro visual a ser compartilhado entre os grupos, como também para servir de 
dado para a pesquisa, distribuímos uma cartolina onde deveriam escrever um 
resumo da situação, indicando o local exato onde ela ocorreu e apontando os 
principais personagens e objetos envolvidos. Tal estratégia já nos dariam muitas 
pistas acerca da multiplicidade de trajetórias que iríamos nos deparar para negociar 
a criação das imagens. 
 O segundo passo foi definir como filmaríamos cada uma dessas situações. 
Para isso apontamos três condicionantes que deveriam ser respeitados: 1) A câmera 
ficaria fixa no tripé; 2) A filmagem deveria ter um único plano, sem cortes, com 
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duração máxima de um minuto; 3) Não poderia ter narração, nem música. Esses 
condicionantes foram inspirados nas oficinas de Minuto Lumière de projetos como 
Cinema para aprender e desaprender (CINEAD) e Inventar com a diferença. Ao 
considerar essas limitações, os participantes poderiam escolher livremente os 
enquadramentos, ângulos, a composição dos objetos em jogo, produzir som e 
ruídos, escolher os figurinos, criar e interferir no cenário, desde que a produção 
ocorresse no espaço extensivo do interior da escola, dentro dos seus muros.  Essa 
“prisão" espaço-temporal visuou funcionar como um dispositivo de criação de 
imagens forçando os filmadores a constuir outras espacialidades e temporalidades 
com aquele lugar-escola, fazendo-o funcionar como cenário de cinema. Nosso 
objetivo, ao criar esses condicionantes para o manuseio da câmera e as limitações 
de espaço e tempo, foi agenciar e intensificar as negociações com o real por meio 
do cinema, forçando o pensamento a buscar soluções para esses problemas. 
Optamos por não deixarmos as escolhas transcorrerem sem esses limitantes, pois, a 
partir de nossas experiências anteriores na escola, como no projeto Conexão Social 
Sindivarejista (2012), constatamos que era raro alguém fazer um plano fixo. A 
maioria fazia o movimento de reprodução do modo costumeiro como observamos o 
mundo (câmera subjetiva), fazendo muitos movimentos e cortes nas imagens.  
 Assim, o nosso propósito em criar as limitações de operação da câmera visou 
forçar os participantes a negociarem com os componentes da imagem - a se 
haverem com os signos em jogo -, de modo a criar problemas que mobilizassem o 
pensamento, pois “pensar não se reduz a um modelo solucionático do saber, mas 
diz respeito a uma atividade a que somos forçados pela premência de problemas, 
pela nossa inserção em campos problemáticos” (ORLANDI, 2011, p. 149). 
Apostamos então, na criação desses campos problemáticos como uma estratégia de 
provocar outros modos de produção de imagem para além daqueles habituais no 
contexto escolar, na expectativa de que ampliaríamos e intensificaríamos as 
negociações com as múltiplas trajetórias nesse processo criativo com a câmera de 
cinema. 
 As situações apresentadas resumidamente nos roteiros foram muito 
interessantes, algumas nos surpreenderam bastante, outras eram corriqueiras e 
muito comuns no cotidiano escolar. Surgiram situações muito inusitadas e curiosas, 
que nos impuseram um grande desafio para transformá-las em filmes de curta 
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duração, como também seria desafiador encontrar um modo de filmar as situações 
corriqueiras que as tornassem interessantes. As indicações básicas de 
posicionamento de câmera apontadas pelos participantes foram muito simples, 
levando-nos a considerar que a maioria das soluções teriam que ser resolvidas no 
ato de criação com a câmera (ver a seguir no Quadro 1). Isso se evidenciou ainda 
mais quando compartilhamos os roteiros entre os grupos e avaliamos as reais 
possibilidades de realizá-los. Na avaliação dos participantes, principalmente entre os 
alunos e os professores, algumas propostas pareciam ser muito difíceis de efetivar, 
requerendo um esforço criativo muito grande para um tempo de filmagem muito 
reduzido. Pontuamos que o desafio seria justamente esse, encarar os problemas e 
fazer o que fosse possível, não o ideal, utilizando os recursos que estivem 
disponíveis, ou que pudéssemos inventar. 
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 Quadro 1 - Roteiros produzidos nas oficinas com a comunidade escolar 
G
 
r
 
u
 
p
 
o
 
s 
Resumo das situações marcantes ocorridas 
com os participantes no espaço escolar 
Como filmar a situação 
A
 
l
 
u
 
n
 
o
 
s 
Dois alunos invadiram a escola no final de 
semana. Ela estava vazia, sem os vigias. Eles 
jogaram as bicicletas e saltaram o muro. 
Circularam pelo pátio. Começou a chover e eles 
voltaram para casa. 
Local: pátio da escola, com a câmera posicionada 
na área externa volta para parte coberta. 
Plano médio, foco nos meninos circulando de 
bicicleta no primeiro plano, ângulo em contra-
plongée, som dos gritos dos meninos.  
Uma menina perdeu a paciência com o colega 
que estava atrás dela na fila da cantina e quebrou 
um prato na cabeça dele. 
Local: em frente a janela de distribuição da 
merenda. A câmera filmará todos na fila do lanche. 
Plano médio, foco na menina, ângulo horizontal 
com a câmera na altura dos olhos, som do recreio 
com gritos e vaias após o incidente. 
A sala de aula estava numa enorme bagunça, 
pois a professora precisou sair antes que a 
inspetora chegasse. Com a gritaria a inspetora 
apareceu, deu o maior sermão na turma, anotou 
os nomes dos mais arteiros e levou para a 
Diretora. 
Local: sala de aula. A câmera ficará na frente da 
sala, na posição que fica o professor. 
Plano aberto, pegando todos os alunos, ângulo na 
horizontal, som da gritaria e silêncio após a 
chegada da inspetora. 
Uma aluna nova chegou na escola. No primeiro 
momento foi muito popular, fez várias amigas. 
Depois ficou metida e mal educada. A turma a 
abandonou. Ela se arrependeu, chorou muito e as 
meninas a perdoaram. 
Local: Casa de brinquedo no pátio da escola. A 
câmera ficará de fora e filmará as meninas lá 
dentro. 
Plano médio, ângulo na horizontal, som do recreio.  
P
 
r
 
o
 
f
 
e
 
s
 
s
 
o
 
r
 
e
 
s 
Um lagarto apareceu durante o recreio e 
provocou um grande alvoroço. O professor de 
Educação Física conseguiu capturar o bicho com 
um balde e depois o soltou no terreno do lado da 
escola. 
Local: sala de aula. 
Produzir um teatro de marionetes. 
Plano detalhe, ângulo na horizontal, sem som. 
Os funcionários da Prefeitura vieram a escola 
para desentupir um cano. Quando abriram o ralo 
saíram o monte de baratas, causando pânico na 
hora do recreio. 
Local: refeitório. A câmera ficará direcionada para 
o ralo.  
Plano médio, ângulo em plongée, som das 
pessoas gritando desesperadas. 
Um grupo de professores estava no pátio da 
escola na hora do recreio. Estavam conversando 
e observando vacas no pasto próximo da escola. 
De repente uma colega comenta: “nossa, ela 
desmaiou”. Um outro colega responde: “quem, a 
vaca?”. A colega diz: “não, a Márcia”. 
Local: Pátio, parte externa. 
A câmera filmará os professores chegando ao 
local.  
Plano aberto, ângulo na horizontal na altura dos 
olhos, som dos professores conversando e no 
extracampo o berro da vaca. 
Os professores estavam participando de um jogo 
de basquete. Uma atividade de recreação. Uma 
colega machucou o pé, deve que ser substituída. 
O substituto entrou distraído no jogo e fez uma 
cesta contra. 
Local: quadra de esportes. 
A câmera ficará debaixo da cesta de basquete, 
pegando toda a quadra. 
Plano aberto, ângulo na horizontal na altura dos 
olhos, som do jogo de basquete. 
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F
 
u
 
n
 
c
 
i
 
o
 
n
 
á
 
r
 
i
 
o
 
s 
Duas funcionárias chegaram muito cedo à escola 
e ficaram esperando as colegas aparecerem. De 
repente escutaram o barulho de um objeto 
quicando no chão. Procuram e não encontraram 
nada. As colegas que chegaram disseram que foi 
o fantasma do professor Balaminuti. 
Local: pátio da escola, na parte coberta. 
A câmera filmará as duas funcionárias sentadas 
no banco do refeitório. 
Plano médio, ângulo horizontal no nível do banco, 
som das funcionárias conversando. 
P
 
a
 
i
 
s 
Uma aluna recém chegada na escola estava com 
dificuldades de adaptação. A mãe resolver ajudar 
passando algumas horas com ela na escola. 
Alguns pais começaram a fazer o mesmo, 
aumentando a participação da família na escola. 
Local: pátio onde ficam as mesas do refeitório. 
Camâra filmará os pais e alunos sentados numa 
mesa do refeitório.  
Plano médio, ângulo horizontal, som da mãe 
falando com a filha.  
Foco na mãe e na filha no primeiro plano. 
 
 Assim, esse pequenos roteiros atingiam sua principal função no processo, 
colocar problemas que forçassem o pensamento a pensar com o cinema, uma vez 
que esses roteiros nos colocaram muitos desafios para enfrentar, por exemplo: 
Como filmar a chuva que fizeram os meninos saírem da escola? Como quebrar o 
prato na cabeça do menino sem machucá-lo? Onde conseguir um lagarto e como 
recriar a confusão que ele gerou no recreio? Como fazer as baratas saírem do ralo 
do pátio? Como filmar as vacas no pasto que ficava ao lado da escola e que não 
existe mais? Como filmar a aparição do suposto fantasma do professor Balaminuti?  
 Teríamos que buscar algumas soluções para esses problemas de forma 
colaborativa na pré-produção de cada um dos pequenos filmes, dentro do intervalo 
de uma semana que nos separaria do próximo encontro. Mas ali mesmo, numa 
breve discussão, surgiram algumas dicas que fizeram as pessoas acreditarem que 
era possível encontrar adequações para as circunstâncias que viveríamos, como a 
sugestão de fazer um teatro de sombras para o plano da aparição do lagarto. Foi a 
professora de um outro grupo que deu essa dica e todos acharam muito criativa a 
solução. Isso instigou os demais grupos a procurarem soluções similares. A 
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professora do grupo da situação das baratas teve a ideia de desenhá-las no papel. 
O desenho com várias baratas seria feito numa folha comprida que seria enrolada 
como um pergaminho. Diante da câmera o pergaminho seria desenrolado, dando a 
impressão que as baratas passariam diante da lente. Essas ideias contaminaram os 
demais grupos, que ficaram instigados a encontrar caminhos parecidos.  
  Nessa dinâmica com os grupos procuramos ficar muito atentos às 
manifestações, tentando nos posicionar na condição de um cartógrafo que faz uma 
sondagem no seu território de observação, de modo que ao ser tocado por algo, 
pousa sua atenção e se deixa conduzir por aquele fluxo de ideias. Nessas conversas 
entre os participantes sobre como filmariam os roteiros traçados, apenas fizemos 
algumas provocações destacando aspectos técnicos a serem considerados; 
deixamos as conversas e as negociações acontecerem. A oficina de fato efetivou-se 
em muitos momentos como um lugar de negociação, um aprendizado mais voltado 
para uma busca de algo, do que para aprender uma lição de como as coisas 
deveriam ser feitas, sendo menos instrutiva e mais aberta a um aprendizado 
coletivo. Nesse movimento, o documentário foi se fazendo nesse percurso em 
aberto de criação com os participantes da oficina.  
 Outro aspecto que cabe ressaltar é que ao final da oficina a coordenadora 
pedagógica e alguns professores levantaram a questão se estávamos mesmo 
fazendo um documentário. Para essas pessoas o fato de explorarmos encenações 
de situaçõess era um processo típico de filmes de ficção. O levantamento dessa 
dúvida trouxe de maneira mais efetiva o campo problemático da pesquisa, uma vez 
que, no contexto escolar, o documentário é utilizado muitas vezes como prova da 
realidade, perspectiva que não condizia com o que estávamos a construir. 
Problematizamos que o interessante era justamente transitar por essa fronteira entre 
realidade e ficção, e que essas situações, aparentemente fabulosas, nos faziam 
pensar outras percepções e formas de habitar aquela escola, naquele momento, de 
construir e habitar o real e a realidade a partir de outras maneiras cinematográficas. 
Eles me disseram que é recorrente no contexto escolar a circulação de produções 
socioeducativas indexadas como documentários, pautadas basicamente em 
depoimentos e entrevistas com especialistas do assunto abordado pelo filme; que 
nunca tinham visto documentários que exploravam encenações de personagens 
reais, ou que tinham procedimentos de criação similares, por isso, a surpresa e o 
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estranhamento. No entanto, o fato de estar vivendo essa nova experiência com o 
cinema foi considerado muito positivo e despertou grande expectativa sobre o 
resultado que obteríamos com esse movimento de criação.  
 Nesses primeiros mergulhos na escola, através das oficinas de roteiro, 
percebemos a força de se apostar nesse processo aberto de negociação com as 
pessoas, em que tínhamos apenas um caminho traçado para percorrer e que os 
riscos do processo ser abortado, ou fracassar, eram grandes, apesar do ótimo 
acolhimento que tivemos de todos os envolvidos. Esses encontros nos afetaram 
bastante. Não tínhamos ideia aonde chegaríamos e se conseguiríamos filmar essas 
situações, se as pessoas de fato se empenhariam e continuariam interessadas em 
participar. As oficinas de roteiro abriram muitas possibilidades e mobilizaram vários 
problemas e caminhos para a produção do documentário, proliferando diversos 
pensamentos sobre o que poderíamos criar com aquelas pessoas, com aquela 
escola. Caminhos esses que escaparam de qualquer concepção que antes o 
pesquisador havia imaginado, como no samba: “Não sou eu quem me navega, quem 
me navega é o mar”. 
 
3.3. Oficinas de filmagem: segundo mergulho na escola 
 As oficinas de filmagem aconteceram uma semana depois das oficinas de 
roteiro. Elas foram realizadas em quatro dias, sendo um dia para cada grupo. O 
grupo dos professores e o grupo dos alunos mantiveram os mesmos subgrupos 
formados nas oficinas de roteiro. O trabalho com os alunos e professores teve 
duração de aproximadamente duas horas (oito planos filmados, um para cada 
subgrupo), e com os pais e funcionários uma hora (dois planos filmados, um para 
cada grupo). O caminho percorrido nas oficinas foi o mesmo para todos eles, 
baseado em três momentos. Primeiramente nos reunimos numa sala de aula e 
relemos os roteiros produzidos, discutimos e reavaliamos alguns pontos e 
estabelecemos uma ordem de filmagem, pois a proposta era que todos 
participassem. No caso dos alunos e professores, enquanto estivéssemos com um 
subgrupo os demais acompanhariam, podendo interferir no processo, fazer 
perguntas, dar sugestões e atuar como personagens. O segundo momento foi o ato 
de filmar, a criação dos planos. Chegávamos ao local da escola indicado pelo 
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roteiro, negociávamos a posição da câmera, enquadramento, ângulo e composição, 
combinávamos e ensaiávamos a ação a ser filmada, redefiníamos algumas questões 
e executávamos as gravações. No terceiro momento veríamos os planos filmados, 
selecionando aqueles que na avaliação dos participantes ficassem melhores.   
 O equipamento de filmagem utilizado foi disponibilizado por nós. Tínhamos 
duas câmeras, dois tripés e um pequeno gravador de áudio com microfone 
embutido. As filmadoras eram uma câmera fotográfica Sony amadora, com foco 
automático e zoom óptico; a outra, uma Canon semi-profissional, com foco manual e 
automático, lente 18-55 milítimetros. Ambas com alta resolução de registro de 
imagem e com microfones embutidos27. A câmera Sony foi utilizada para as 
filmagens dos planos roteirizados, enquanto que a Canon para o registro dos 
bastidores dessas filmagens, bem como para os outros planos que criaríamos após 
essas oficinas de filmagem, como apresentaremos mais a frente. Na oficina de 
filmagem com os alunos contamos com a colaboração de dois colegas do grupo de 
Pesquisa OLHO (Laboratório de Estudos Audiovisuais da Faculdade de Educação 
da UNICAMP), para nos auxiliar nesse processo criativo com as crianças. Eles 
fizeram alguns registros dessa atividade28. Nas demais oficinas não tivemos a 
companhia deles e colocávamos, em alguns momentos, essa câmera Canon fixa 
num tripé para gravar o que estávamos realizando.  
 Cabe destacar que os tipos de câmeras e os recursos que elas ofereciam 
foram questões consideradas nesse processo de filmagem-aprendizagem. Optamos 
por utilizar na filmagem com as pessoas a câmera Sony, dada à facilidade de 
operação e para deixarmos principalmente as crianças mais livres para manuseá-la. 
Antes de irmos a campo, explicamos brevemente aos participantes das oficinas 
alguns condicionantes técnicos dessa câmera que utilizaríamos nas gravações. Por 
exemplo, deveríamos atentar para o fato que o microfone da câmera não era 
direcional, ou seja, captaria todo o som do entorno, exigindo de nós atenção em 
relação ao som do campo e do extracampo. Outra questão foi que o foco era fixo, o 
que requereria cuidados sobre o que gostaríamos de destacar nas imagens. Nesse 
 
27
 Câmera Sony, modelo Cyber Shot, resolução de gravação HD 1280 x 720. Câmera Canon, modelo 
T2i, resolução de gravação HD 1920x1080. 
28
 Nossos profundos agradecimentos aos então estudantes de graduação Rolver Costa e Lincoln 
John Medeiros. Além de nos ajudar na produção, foram importantes interlocutores nas reflexões 
acerca do que havíamos vivido naquela tarde de filmagem com as crianças.  
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sentido, teríamos que pensar bem o recorte espacial, o que apareceria no primeiro e 
no segundo plano, atentar para os objetos que comporiam o quadro, as cores em 
jogo, entre outros detalhes que se evidenciariam quando colocássemos em 
operação os três gestos fundamentais de criação cinematográfica de um plano 
propostos por Bergala (2008): eleger, dispor e atacar. Assim, a câmera não foi 
simplesmente um equipamento de registro, a operação dos seus componentes foi 
atravessada por questões subjetivas, que em função das suas especificidades 
técnicas agenciaram diferentes processos de negociação com o espaço-tempo que 
se atualizara no ato de filmar. Falaremos mais sobre isso quando apresentarmos em 
detalhes a criação específica de alguns planos com os participantes das oficinas de 
filmagens, bem como aqueles que realizamos sem a presença deles.  
 Vale ressaltar ainda que as gravações dos bastidores das oficinas de 
filmagem tiveram dois objetivos: registrar o processo de criação para fins de 
pesquisa e utilizar essas imagens na montagem do documentário. No tocante à 
dimensão de pesquisa, as imagens e os sons foram tomados como produção de 
dados, como uma espécie de caderno de campo audiovisual do nosso território de 
observação. Foi muito importante analisar essas gravações para identificarmos 
movimentos e falas que nos ajudaram a compreender o processo de aprendizagem 
transcorrido nessas oficinas. Já em relação à dimensão do cinema, essas gravações 
se conectavam ao movimento que os documentaristas contemporâneos fazem de 
demonstrarem os modos como os seus filmes foram realizados, ou como Eduardo 
Coutinho dizia: “a verdade da filmagem". Assim, as oficinas, tanto de roteiro como as 
de filmagem, não foram somente meio ou uma passagem para gerarmos as 
informações e as imagens, elas foram constituintes do processo de filmagem-
aprendizagem.  
 Para analisarmos esse percurso de criação nas oficinas de filmagem 
elegemos dois exemplos, um ocorrido com os alunos e outro com os professores, 
que consideramos serem os mais potentes para pensarmos as dimensões de 
aprendizagem, de pesquisa e de cinema na atuação do documentarista-cartógrafo, 
pois foram aqueles que mais exigiram esforços criativos, colocando-nos problemas a 
serem enfrentados e, por conseguinte, provocando intensas negociações com 
aquele lugar eventual de filmagem.   
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 Com relação à oficina dos alunos, discorreremos sobre a filmagem do plano 
relativo à situação da invasão da escola por dois meninos no final de semana com 
suas bicicletas. Ele foi o primeiro plano a ser realizado naquele dia de oficina e os 
participantes estavam muito empolgados e ansiosos. Inicialmente foi difícil controlar 
o alvoroço e canalizar as energias para a gravação, mas com a ajuda dos dois 
colegas de pesquisa do grupo OLHO conseguimos controlar os ânimos e canalizar 
as energias para a atividade. Os autores do roteiro, entre eles os dois meninos que 
viveram aquela situação, tomaram a frente do processo e os demais colegas ficaram 
observando de perto. O primeiro movimento de criação foi tentar filmar uma 
sequência de ações que com a câmera fixa no tripé tornou-se inviável. Eles queriam 
gravar os dois meninos saltando o muro com as bicicletas e depois brincando com 
elas no interior da escola. Problematizamos que talvez não conseguiríamos filmar a 
cena em um minuto com a câmera parada. O grupo concordou que não dava para 
ser feito daquela maneira e escolhemos filmar somente os meninos com as 
bicicletas a pedalar no pátio.  
 Escolhida a sequência, as negociações se voltaram para a definição do local 
exato onde colocaríamos a câmera e a eleição do recorte espacial que faríamos. 
Pousamos a câmera e os meninos olharam pelo visor como ficaria o 
enquadramento. Analisamos a composição dos elementos em jogo, o que ficava em 
destaque no primeiro e no segundo plano, e o que ganhava relevância no quadro. 
Nesse exercício de composição também discutimos em que altura a câmera ficaria, 
o que gerou muitas ideias. Alguns meninos queriam que a câmera ficasse na altura 
dos olhos, um até sugeriu que ficasse bem rente ao chão. Ponderamos os impactos 
dessa escolha, no tocante ao que queríamos evidenciar no quadro. Avaliamos que 
para tomar essa decisão precisávamos definir como seria a movimentação das 
bicicletas, se elas passariam perto ou longe da lente, se entrariam ou sairiam do 
quadro e em que momentos. Um dos meninos apresentou a sugestão para que a 
gravação começasse já com as bicicletas em circulação e ao final elas sairiam do 
quadro quando a chuva caísse. Um deles, que estaria na bicicleta, falou que sairia 
fazendo um rasante bem próximo da câmera. A partir dessas sugestões, 
propusemos que o plano iniciasse sem as bicicletas, em que os ciclistas entrariam 
um de cada lado do quadro e depois sairiam fazendo o rasante como apontado pelo 
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garoto. Todos acataram a proposta de encenação, mas antes de executá-la 
tínhamos um grande desafio para resolver: como faríamos a chuva? 
 A fabricação da chuva foi um problema que nos mobilizou bastante e 
desencadeou boas conservas acerca de como poderíamos resolver a situação 
naquela tarde de sol. Duas ideias se destacaram. A primeira, uma menina do outro 
grupo sugeriu que fizéssemos apenas o som da chuva ali mesmo. Ela explicou como 
faríamos isso estalando os dedos, conforme uma professora de artes havia lhe 
ensinado. Essa solução foi uma ótima oportunidade para falarmos mais sobre a 
importância do som no extracampo, pois havíamos ressaltado isso nas oficinas de 
roteiro. A segunda ideia, dada por um menino do grupo, foi disparada no calor dessa 
discussão. Ele apontou para uma mangueira conectada a uma torneira e falou para 
fazermos a chuva com ela. Aí outro menino alertou que desse modo poderíamos 
molhar e danificar a câmera. O autor da ideia insistiu dizendo que era só proteger o 
equipamento com as mãos ou um guarda-chuva. Decidimos que bastaria apenas 
fazer a proteção com as mãos. Infelizmente em função do tempo não foi possível 
realizar as duas ideias para vermos qual ficaria melhor. Optamos em comum acordo 
com os integrantes do grupo por fazer a segunda. Um menino ficaria responsável 
por ligar a torneira, outro seguraria a mangueira próxima da câmera para fazer o 
esguicho. As discussões acerca dessas escolhas nos empolgaram ao mesmo tempo 
em que geraram uma tensão, pois tínhamos que fazer ainda mais três planos 
naquela tarde. Ficamos muito tentados a explorar mais esse momento, no entanto a 
limitação do tempo e dos recursos que dispúnhamos forçou e intensificou as 
negociações entre as trajetórias humanas e não-humanas naquele aqui-agora.  
 Decidida a posição da câmera, o enquadramento, a encenação e como 
faríamos a chuva, realizamos a primeira gravação. Combinamos que a mangueira 
seria ligada aos vinte segundos de filmagem. Na primeira tentativa a água saiu fraca 
e começou a irrigar o ponto estabelecido antes do combinado. A torneira precisava 
ser aberta mais rápida e o menino responsável por isso deveria ficar mais atento à 
contagem do tempo. Na segunda vez a filmagem transcorreu conforme os acordos 
estabelecidos e, após os meninos assistirem o plano no visor da própria câmera, 
avaliamos que não seria necessário filmarmos novamente. Essa ação de avaliação 
dos planos foi filmada pela segunda câmera, de modo a captar as reações dos 
realizadores ao verem suas imagens. Adotamos esse procedimento para todos os 
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outros planos criados com os alunos, bem como com os professores, pais e 
funcionários.  
 A partir dessa primeira experiência, a produção dos outros três planos com os 
alunos transcorreu de forma mais tranquila e rápida, pois os participantes já tinham 
mais clareza das etapas de criação e perceberam que elas não eram tão simples de 
serem executadas como imaginaram. Apesar de estarem habituados a produzir 
vídeos com seus celulares, eles ainda não tinham realizado uma criação coletiva de 
imagem nesses moldes, tampouco tiveram que lidar com as três restrições de 
operação da câmera que havíamos estabelecido. Para nós também foi uma 
experiência nova e desafiadora, pois, apesar de termos realizado diversas oficinas 
de imagens com crianças em diferentes contextos escolares, estávamos 
experimentando uma nova metodologia com um caminho muito aberto, buscando 
vivenciar de fato uma experiência de aprendizagem com os outros.  
 Ao final das filmagens fizemos uma rápida avaliação com os alunos. A maioria 
gostou bastante do processo de criação e dos planos realizados, alguns nem tanto e 
dois detestaram. Os que gostaram ressaltaram que aprenderam a filmar “de modo 
diferente”, que o processo exigia “muita atenção e criatividade”, que “não fazia ideia 
que gastava tanto tempo assim”, que "pensaria mais como utilizar a câmera antes de 
filmar”, que “filmaria outras situações da escola” e que “se divertiram com as 
atuações”. Os dois alunos que detestaram não souberam precisar os motivos, 
disseram apenas que foi chato e que não se divertiram. Um aspecto muito 
interessante desse processo de filmagem foi que os alunos por meio dessa 
experiência com o cinema viveram situações difíceis de acontecer em função das 
normatizações e disciplinarizações do espaço escolar. Andar de bicicleta no pátio da 
escola no final de semana foi uma subversão às regras de conduta. Os alunos 
precisam pular o muro da escola no final de semana para que isso aconteça? Que 
outros desejos são contidos, cerceados ou reprimidos no cotidiano escolar? Que 
outras aprendizagens poderiam ocorrer se a escola considerasse e acolhesse tais 
desejos? Essa experiência de pesquisa nos fez pensar como a criação de um 
simples plano de no máximo um minuto de duração tem força para agenciar outras 
percepções e questionamentos acerca das relações espaço-temporais que ocorrem 
no cotidiano escolar. Os planos por mais que sejam uma encenação, supostamente 
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baseada numa situação real, nos apresentaram um modo muito peculiar dos alunos 
de ver e pensar a escola.  
 Combinamos de regressar à escola uma semana depois para mostrar os 
resultados das gravações dos outros grupos e para revermos as imagens 
produzidas por eles. Assim, teríamos mais tempo para discutirmos e aprofundarmos 
as avaliações acerca desse processo de filmagem-aprendizagem. Para nós, o 
resultado superou as expectativas. Conseguimos realizar os quatro planos dentro do 
tempo previsto e o processo de negociação com a câmera se demonstrou muito 
potente, sobretudo, em função de forçar o pensamento a buscar soluções criativas 
para lidar com os três condicionantes que restringiram o manuseio do equipamento. 
Essa “prisão" de fato tensionou as conexões entre as trajetórias postas em jogo, 
criando problemas mobilizadores que dispararam outras percepções acerca das 
relações espaço-temporais ali vividas através do cinema. 
Com relação às oficinas de filmagem com os professores, elegemos a 
situação ocorrida com as baratas como a mais representativa para discorrermos 
sobre o percurso criativo desses planos. Ele também foi o primeiro a ser realizado e 
seguimos o mesmo procedimento adotado com os alunos. Antes de começarmos as 
filmagens relemos e reavaliamos os roteiros, acordamos as funções e personagens 
de cada situação e como seria a colaboração entre os grupos. Também explicamos 
como funcionavam os comandos básicos de operação da câmera e relembramos os 
condicionantes/limitantes a serem considerados e, por fim, definimos uma ordem de 
produção. Desta vez não contávamos com o apoio dos colegas da Unicamp, mas 
tivemos condições de operar facilmente a câmera que gravaria os bastidores das 
filmagens. Os fatores que contribuíram para isso foram que os professores 
trabalhavam juntos há muito tempo naquela escola, eram muito fraternos e tinham 
muita experiência de trabalhar em grupo, pois desenvolviam vários projetos 
interdisciplinares, o que lhes proporcionava mais autonomia, organização e pró-
atividade em conduzir a gravação. Além disso, em decorrência da experiência no dia 
anterior com os alunos, tínhamos mais clareza e segurança para mediar a condução 
do processo de filmagem-aprendizagem. 
Na situação originalmente narrada, as baratas saíram da caixa de gordura 
quando ela foi aberta pelos funcionários da prefeitura para executarem um serviço 
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de desentupimento. Não tínhamos como reproduzir a cena com esses personagens. 
Inicialmente, na pré-produção, os professores até cogitaram conseguir dois 
uniformes da prefeitura, mas isso foi abortado. Também não era possível simular a 
saída das baratas daquela caixa da maneira como haviam concebido aquela 
encenação, pois a tampa era muito pesada e, ademais, era inviável colocar o papel 
com os desenhos das baratas dentro dela para, em seguida, puxá-lo, simulando 
desse jeito a saída dos bichos. A opção encontrada foi utilizarmos um pequeno ralo 
do pátio interno da escola que tinha o formato de grade, por onde os professores 
supunham que funcionaria colocar o papel com os desenhos e fazer o movimento de 
saída das baratas. 
Depois de uma rápida sondagem no espaço, pedimos para os professores 
definirem o local preciso onde colocaríamos a câmera, chamando a atenção deles 
para as condições de luz, pois apesar de estarmos no período da tarde, o ambiente 
era pouco iluminado. Decidimos pousar a câmera a cerca de um metro do ralo, 
numa posição que favorecia a entrada de luz na cena. Em seguida, deveriam 
escolher o recorte do enquadramento, o ângulo e altura da câmera. Porém, para 
tomar essas decisões eles precisavam primeiro resolver o principal problema: como 
retirar o desenho com as baratas do ralo de modo a representar o movimento de 
saída delas? A questão mobilizou uma calorosa e divertida discussão, e deixamos a 
conversa transcorrer, apenas problematizando a inviabilidade de algumas soluções 
apontadas, dado o tempo que tínhamos para executar aquela filmagem, pois 
teríamos outras três para realizar. Uma professora deu uma sugestão simples que 
foi acatada unanimemente: “vamos passar a folha rente à lente. Ela não precisa sair 
do ralo. Dessa forma vai dar a entender que as baratas saíram de lá”. Acatada a 
ideia, eles planejaram a cena. Quatro professores ficariam em pé conversando ao 
redor do ralo, a folha passaria sobre a lente, eles começariam a pisotear baratas 
imaginárias, depois apareceria uma professora com uma vassoura a bater nesses 
insetos e, por fim, uma outra professora a purificar o local com um inseticida. Toda 
essa encenação foi definida ali mesmo, alterando bastante a proposta original. Os 
professores foram demasiadamente colaborativos dentro e entre os grupos. Aqueles 
que sugeriram usar a vassoura e o inseticida não eram do grupo que fez o roteiro 
original; havia liberdade e interação entre eles para intervenções, críticas, sugestões 
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e apoios diversos. Desse modo, a oficina foi se configurando como um lugar de 
intensas negociações e desencadeando novas aprendizagens por meio do cinema.  
Resolvido o local e como se daria a encenação, faltava ainda definir o 
enquadramento, ângulo e altura da câmera. O primeiro movimento foi ampliar a 
distância entre a câmera e o ralo de modo a enquadrar todos os quatro professores. 
Para isso os realizadores optaram por um ângulo bem horizontal na altura dos olhos. 
Quando os professores viram a composição pelo visor da câmera perceberam que a 
distância em relação ao ralo não favorecia a sensação que queriam dar ao 
passarem a folha com os desenhos das baratas rente a lente. Para provocá-los a 
encontrar uma solução, perguntamos se era necessário mostrar o corpo inteiro dos 
professores. Uma professora afirmou que isso era dispensável, mas não soube 
indicar como poderíamos fazer de outra forma. Outro professor questionou como 
demonstraríamos então que eles ficaram apavorados com as baratas. Uma 
professora de artes propôs outro caminho. Ela argumentou que os gritos e pisoteios 
já resolveriam esse problema, que seria desnecessário mostrar as expressões dos 
rostos das pessoas. A partir dessa fala relembramos o que havíamos falado na 
oficina de roteiro sobre o extracampo, que o que ficava fora do quadro pode 
influenciar sobremaneira na leitura que fazemos do que está dentro do quadro. 
Assim, aproximamos novamente a câmera do ralo, acerca de um metro, abaixamos 
o tripé no nível de nossas cinturas e inclinamos o ângulo levemente em plongée (de 
cima para baixo), evidenciando o ralo no centro do quadro. Os integrantes do grupo 
e outros participantes avaliaram e concordaram com aquela composição em que 
víamos apenas as pernas dos professores ao redor do ralo. Combinamos os tempos 
de entrada da folha com os desenhos das baratas, a saída dos quatro professores 
do quadro, a entrada da professora com a vassoura e da outra com o inseticida. 
Disparamos o botão de gravação e a cena transcorreu como o planejado. As baratas 
desenhadas num papel caminharam pela lente e, quando desapareceram, 
começaram a ser pisoteadas aos gritos pelos professores. Na sequência eles saem 
do quadro e entra uma pessoa saltitante e apavorada com uma vassoura a bater no 
chão. Ela sai do quadro e entra outra pessoa disparando freneticamente um 
inseticida, criando uma nuvem de gás e jogando o recipiente no chão. Nos instantes 
finais apareceram muitos risos oriundos do extracampo e a câmera é desligada. Os 
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professores assistiram ao filme ali mesmo no visor da câmera e aprovaram o 
resultado, dispensando outra tentativa. 
A criação dos demais planos com os professores transcorreu dentro desse 
mesmo espírito colaborativo e de forma muito divertida. Os grupos se ajudaram 
mutuamente e as adaptações às circunstâncias de cada local de gravação 
efetivaram de fato um lugar de negociação, mobilizando as trajetórias que ali se 
fizeram co-presentes, afetando os corpos em relação e produzindo outras 
percepções e formas de habitar aquele espaço escolar em construção com o 
cinema. A avaliação dos professores em relação ao processo foi muito positiva, 
coadunando com nossa expectativa de vivenciar uma experiência de pesquisa em 
aberto, em que uma aprendizagem foi se construindo nos encontros, colocando-nos 
problemas que não prevíamos e forçando-nos a lidar com esse campo de 
incertezas. 
É importante destacar que os professores, em vários momentos, como 
ocorreu na oficina de roteiro, questionaram se o filme que estávamos construindo 
era de fato um documentário, pois o modo como criamos os planos destoava da 
ideia que eles tinham sobre esse tipo de cinema. Esta questão foi tensionada em 
vários outros momentos ao longo do processo de criação e não se findou com a 
finalização das gravações, demonstrando que uma das grandes forças do 
documentário contemporâneo, que inspirou nossa experiência de filmagem-
aprendizagem, é produzida justamente nessas zonas de passagem e trocas entre 
realidade e ficção. Pensamos que o importante dessas situações filmadas, sejam 
reais ou fictícias, é que quando elas ganham expressão através de um plano 
cinematográfico, abre-se uma possibilidade de produzirmos outras percepções 
acerca daquela realidade escolar que ganha variações de sentidos a partir das 
sensações e pensamentos que esse bloco de espaço-tempo esculpido pelo cinema 
dispara em nós. 
Em relação às oficinas de filmagem realizadas com os funcionários e com os 
pais, vale relatar brevemente alguns pontos que nos chamaram a atenção. Com os 
funcionários29 o processo transcorreu de forma bastante positiva e foi gratificante 
 
29
 O grupo era formato por duas funcionárias da cozinha, dois inspetores de alunos, dois funcionários 
da secretaria, a coordenadora pedagógica e a diretora da escola. 
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agregar pessoas que geralmente não são envolvidas diretamente nos projetos 
educacionais que passam pelas escolas. Nosso objetivo ao envolvê-los era 
prospectar minimamente, a partir das situações vividas por eles na escola, essa 
diversidade de modos de ver e habitar aquela unidade educativa. A situação a ser 
filmada nos colocava o desafio de criar um suposto barulho produzido pelo fantasma 
do Professor Balaminuti. Entre os funcionários foi criada a expressão “Isso é coisa 
do Balaminuti" para justificar pequenos acontecimentos sem explicação, como o 
desaparecimento de um objeto qualquer ou um barulho inusitado produzido por uma 
fonte incerta. A situação tratava de um fato ocorrido nesse sentido, em que duas 
funcionárias da cantina chegaram cedo à escola, estavam sozinhas sentadas no 
pátio, escutaram um barulho de algo quicando no chão, se assustaram e não 
conseguiram identificar o objeto que emitiu aquele som, alegando o ocorrido à 
manifestação do fantasma do Professor Balaminuti. Filmamos o plano no pátio 
externo da escola onde ficava as mesas do refeitório, local em que antes gravamos 
os meninos circularem com as bicicletas. Assim, no mesmo espaço extensivo 
filmamos dois planos muito discrepantes, com duas situações distintas e 
fantasiosas, mas que apontaram, de maneira muito original, diferentes formas de 
perceber a multiplicidade de trajetórias que atravessaram aquele local e como ele 
torna-se um lugar de negociação com a presença do cinema. 
Na semana subsequente, quando voltamos à escola para exibir os planos, 
alguns alunos e professores perceberam esse fato e destacaram a conexão das 
situações através do lugar dado a ver nas imagens. Tal acontecimento nos provocou 
a pensar como faríamos a montagem dos planos, ou seja, se a sequência 
favoreceria ou não a articulação dessa conexão. 
Na filmagem com os pais tivemos muitas ausências, pois apareceram apenas 
duas mães do grupo de seis participantes da oficina de roteiro. Apesar de termos 
acordado um horário que não confrontasse com o período de trabalho, as 
justificativas alegadas foram justamente essas. De certa forma pressupúnhamos que 
isso poderia ocorrer e não nos abatemos. Assim, gravamos o plano com as duas 
mães que compareceram. A situação a ser filmada ocorreu com uma delas, que na 
hora do almoço aparecia na escola para acompanhar sua filha, uma menina de seis 
anos que iniciara seus estudos recentemente naquela unidade escolar e estava com 
dificuldade de aprendizagem. A presença da mãe ajudou a menina a superar as 
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dificuldades e fez com que outras crianças demandassem o mesmo dos seus pais, 
aumentando a participação familiar no espaço escolar. A situação relatada criou em 
nós grande expectativa de filmá-la. Havíamos acordado que a gravação ocorreria 
numa mesa do refeitório, envolvendo a participação de alguns alunos. Definimos o 
local exato e escolhemos com as duas mães o enquadramento, ângulo e altura da 
câmera, seguindo o procedimento dos demais grupos. Combinamos a encenação 
em que as duas mães ficariam sentadas à mesa com os alunos ajudando na 
realização de uma suposta tarefa. Fizemos apenas uma filmagem, elas viram o 
resultado no visor da câmera e a aprovaram. Nas conversas acerca dessa imagem 
surgiram várias questões interessantes para pensarmos o quanto as ações com a 
câmera de eleger, dispor e atacar mobilizam e ampliam nossa percepção em relação 
as trajetórias dadas a ver no plano. Uma mãe ao analisar a imagem destacou a 
questão das cores, dizendo que pela composição o vestido colorido dela se 
destacou em relação aos uniformes brancos dos alunos, e que isso direcionava mais 
o olhar para ela. Não tínhamos atinado para isso na composição do plano antes da 
filmagem, mas ela nos fez lembrar que dissemos isso na oficina de roteiro, ao 
destacarmos o foco como um dos componentes básicos da imagem 
cinematográfica.  
Esse tipo de discussão presente na oficina com os pais, em relação à 
dimensão do cinema, ocorreu em vários outros momentos do nosso percurso de 
criação, em que os participantes também fizeram apontamentos, colocando 
questões, experimentando formas de recortar o espaço com a câmera, atuando 
como personagens e participando ativamente do processo de criação. Dessa 
maneira, as oficinas de filmagem, como as de roteiro, efetivaram um lugar de 
negociação entre cinema, filmadores, objetos, som e luz, entre outras trajetórias e 
forças que atravessaram aquele espaço de encontro.  
Nesse processo de criação com o real foi possível perceber o imbricamento 
das três dimensões de atuação do documentarista-cartógrafo. A dimensão da 
aprendizagem se fez presente nessa busca de imagens pouco definidas e incertas, 
tínhamos apenas um pequeno roteiro que nos colocava o desafio de concretizá-lo. 
Lançamos-nos naquele lago e, com os peixes, experimentamos um movimento 
aberto e colaborativo, de maneira a considerar o protagonismo dos participantes, de 
nos envolvermos com seus problemas e eles com os nossos. Uma dinâmica de 
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aprendizagem que desestabilizou os signos em jogo, fazendo com que, por 
exemplo, uma mangueira se tornasse nuvem de chuva, ou um pátio se 
transformasse em uma ciclovia, agenciando assim outros sentidos e sensações para 
o lugar criado naqueles planos; os próprios sentidos do que vem a ser o real e a 
realidade mobilizados num documentário cinematográfico entraram em devires em 
meio às conversas e ações. A dimensão da pesquisa, enquanto processo de 
intervenção, se fez a partir da sondagem no espaço escolar com aquelas pessoas. 
Nesse movimento de rastreio de possíveis situações e/ou cenários algo nos tocava e 
pousávamos a atenção e/ou a câmera num local, buscávamos operar um 
reconhecimento atento e abrir nossa percepção também para o campo do sensível, 
de modo a escolher as mais potentes condições para filmarmos. Caminhos que 
foram sendo traçados no calor dos encontros, na capacidade dos corpos de afetar e 
de serem afetados. E por fim, a dimensão do cinema se articulando com as outras 
duas, a partir desse ato cinematográfico primordial que é a criação de um plano, 
como nos faz pensar Bergala (2008). As ações de eleger, dispor e atacar que 
impetramos com a câmera foram impulsionadas pelo desejo de inventar outras 
formas de estar na escola, de fazer com que o espaço esculpido por ela ganhasse 
outros sentidos, dando-nos a perceber e a pensar outras relações entre cinema e 
escola. 
Esses diminutos recortes espaço-temporais da escola que ganharam 
expressão nos planos encenados pelos quatro grupos (alunos, professores, 
funcionários e pais), nos possibilitou perceber uma pequena parcela da 
multiplicidade de trajetórias humanas e não-humanas que estavam incessantemente 
se reconfigurando no aqui-agora dos encontros ordinários de uma vida escolar. 
Tínhamos ainda muitas dúvidas de como seriam os desdobramentos daquelas 
filmagens, que documentário poderia brotar desse movimento de busca à deriva. Um 
processo que disparou em nós desejos de produzir outras imagens, de pensar 
estratégias de criação que propusessem uma variação de sentidos para as 
trajetórias que se atualizavam nos encontros com as imagens geradas nessas 
oficinas de filmagem. Ao mesmo tempo, nos colocava também a pensar uma 
montagem que potencializasse a abertura dessas imagens para outras conexões. O 
caminho continuava em aberto nesse mergulho cinematográfico com o real. 
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3.4. Outras filmagens: terceiro mergulho na escola  
 Uma semana depois voltamos à escola para produzir outros planos a partir de 
ideias que surgiram durante e após a conclusão das oficinas. Planejamos realizar 
três movimentos de criação que não mais envolveriam o público escolar diretamente 
na realização das imagens. O primeiro movimento de criação seria a partir de um 
roteiro feito pelos alunos, em função de situações ocorridas na oficina de filmagem 
que detalharemos a seguir. O segundo movimento foi pensado visando criar planos 
que estabelecessem uma relação com os espaços criados pelas imagens 
produzidas nas oficinas de filmagem, procurando experimentar com a câmera 
enquadramentos e ângulos inusitados daqueles mesmos espaços. O terceiro 
movimento foi exibir novamente os planos criados nas oficinas para alguns 
professores e solicitar que descrevessem o que estavam vendo. Apresentaremos 
brevemente esse novo percurso de produção de imagens de modo a explicitar como 
o documentarista-cartográfico se lançou novamente naquelas águas com a câmera 
para experimentar outros modos de ver e habitar aquele espaço escolar. 
 O primeiro movimento de criação, nessa nova etapa, teve origem numa 
questão que surgiu de forma inusitada nos encontros com os alunos nas oficinas de 
filmagem. Quando estávamos rastreando o espaço para definir os locais onde 
faríamos as gravações, em algumas situações os meninos e meninas nos alertaram 
que deveríamos ter permissão da diretoria, como na quadra de esporte, horta e no 
pátio onde estavam alguns brinquedos, porque segundo eles, esses locais eram de 
acesso restrito e regulado por normas de uso. Por várias vezes os alunos nos 
disseram que deveríamos pedir autorização para estarmos naqueles locais e para 
deslocarmos os objetos ali presentes. Por mais que lhes disséssemos que tínhamos 
liberdade, que isso estava acordado com a Diretora, os temores continuavam. A 
partir dessas pequenas tensões, surgiu a ideia de pensar com eles quais seriam os 
locais que desejariam filmar, caso tivessem total liberdade para isso. Nossa intuição 
nos fazia acreditar que isso poderia gerar imagens interessantes e inusitadas da 
escola. Assim, nesse novo encontro com os alunos, que envolveu dezessete 
participantes, lançamos a seguinte situação para roteirizarmos a criação de outros 
planos: “Você terá livre acesso a qualquer espaço da escola. Você estará sozinho e 
sem restrições de circulação, todas as portas estarão abertas. Escolha onde, o que 
e como filmar. A condição é que a câmera ficará fixa e o tempo de duração da 
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filmagem será de 5 segundos”. Novamente colocamos restrições de movimentação 
da câmera e do tempo de duração dos planos, visando, como na oficina anterior de 
roteiro, fazer com eles se ativessem mais para os componentes da imagem, de 
como suas operações elegem, dispõem e organizam o espaço recortado pela 
câmera.  
Em seguida, entregamos uma folha de papel para cada participante, para que 
em silêncio, sem comentar com os colegas escrevessem primeiro o local que 
desejariam filmar. Os alunos apontaram locais como cantina, horta, almoxarifado 
onde são guardados os materiais esportivos, sala de informática, sala da diretoria e 
sala dos professores, justamente locais que eles têm pouco acesso, que necessitam 
de autorização para entrar.  Isso nos provocou a pensar de que maneiras o cinema 
poderia agenciar uma vivência nesses espaços e também de refletir que 
aprendizagens tais imagens poderiam disparar naquele contexto, com aquelas 
pessoas, bem como com outros espectadores. Questões que afloraram de forma 
inusitada nesse processo de pesquisa em aberto, nos contaminando e nos 
provocando a prospectar com a câmera outras leituras espaciais daquela escola.  
Depois, solicitamos que apontassem como filmariam esse local, que 
enquadramentos e ângulos fariam com a câmera. Definimos dois critérios para a 
composição desses planos para que eles escreverem no papel: 1) Recorte espacial: 
Muito perto, seria a câmera bem próxima do local a ser filmado, equivalente ao plano 
detalhe do cinema. Perto, seria uma distância acerca de dois metros, um plano 
médio. E Longe, como um plano aberto, aproximadamente a cinco metros do local a 
filmar; 2) Ângulo da câmera: horizontal, vertical, diagonal, de cima para baixo 
(plongée) ou de baixo para cima (contra-plongée). A maioria das escolhas foram 
recortes abertos (Longe) e médios (Perto), apenas dois alunos indicaram planos 
detalhes (uma menina escolheu filmar as plantas da horta e um menino os fios que 
ligam os computadores na sala de informática). Os ângulos também foram, na sua 
maioria, escolhidos na horizontal. Somente três alunos indicaram miradas diferentes 
(plongée da mesa da diretora, contra-plongée da escada do corredor, diagonal da 
quadra de esportes). Avaliamos que esse resultado sofreu forte influência da 
experiência das filmagens que realizamos com eles, pois naquele processo 
praticamente todos os planos foram abertos com o ângulo na horizontal. Pensamos, 
também, que tais miradas se assemelhariam a deles mesmos, como se a câmera 
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estivesse sendo usada para mostrar aquele local proibido na perspectiva de um 
movimento de reconhecimento do desconhecido. Além disso, essas escolhas de 
horizontal e média nos levam a crer que essas perspectivas podem ser comuns à 
cultura televisiva e cinematográfica desses alunos. No entanto, achamos muito 
interessante as miradas que eles propuseram e isso nos motivou bastante a produzi-
las e a experimentar outros modos de filmar a partir desses apontamentos. 
Com base nesse novo roteiro de imagens solicitamos à direção da escola 
autorização para irmos ao final de semana e termos acesso livre a todos os locais 
indicados pelos alunos. A diretora concordou, chamou o caseiro que morava na 
escola e combinamos o dia para realizarmos essas filmagens. Fomos num sábado e 
o funcionário abriu todas as portas, nos possibilitando transitar livremente por todos 
os locais apontados pelos alunos, além de outros que poderíamos explorar. 
Gravamos todos os planos sugeridos por eles, como também criamos outros planos 
quando algo nos tocava nesse rastreio e nos fazia pousar a câmera e experimentar 
variações de enquadramentos e ângulos. Como exemplo um plano detalhe da 
trempe do fogão da cantina, planos médios da geladeira aberta e da dispensa da 
cantina, plano detalhe das plantas da horta e um plano médio rente ao espelho da 
sala de ginástica. Planos esses criados a partir de um exercício de composição com 
aqueles que haviam sido roteirizados pelos alunos. Escolhas que se deram ali 
mesmo a partir do que nos tocava e abria a nossa percepção em relação às 
trajetórias que se faziam co-presentes nessa deriva com a câmera num lugar-escola, 
considerando que “os não-humanos têm, também, suas trajetórias, e a contingência 
do lugar exige, não menos do que dos humanos, uma política de negociação” 
(MASSEY, 2008, p. 228). 
Desse modo, procuramos criar, através desses planos, composições que 
considerassem o que os alunos roteirizaram e também o que achávamos que 
produziria miradas inusitadas. Buscamos variar a perspectiva do observador de pé e 
distante do objeto, como se a escola fosse basicamente vista na altura dos olhos, 
em plano aberto. Optamos por ângulos incomuns e planos detalhes de objetos como 
o fogão da cozinha, panelas, computadores e plantas, na aposta de que essas 
imagens pudessem de alguma forma disparar outras percepções acerca daquele 
espaço escolar.  
Nesse mesmo dia realizamos nosso segundo movimento de criação. Ele 
transcorreu de forma concomitante com o primeiro, no entanto, o disparador da 
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criação era outro. Queríamos produzir imagens que de alguma forma 
estabelecessem conexões com os planos gerados nas oficinas de filmagem 
realizadas com os alunos, professores, pais e funcionários. Tínhamos pensado 
algumas possibilidades, mas muitas ideias desabrocharam quando começamos a 
negociar com aquele lugar, sem as pessoas, em que experimentamos com a câmera 
como poderíamos provocar as sensações que desejávamos agenciar através das 
imagens.   
Nesse dia levamos outra câmera, uma GoPro que possuía uma lente grande 
angular, uma capsula à prova d’água que também a protegia de pequenos impactos, 
além de suportes que nos possibilitavam prendê-la ao corpo. Outro ponto a destacar 
é que essa câmera não tinha um visor que nos permitisse ver o que filmaríamos, não 
era possível definir com precisão a composição do enquadramento, bem como 
controlar a entrada de luz, e o foco era automático. Ademais, não tínhamos como 
assistir o resultado da filmagem, isso só era viável se transferíssemos as imagens 
para um computador, o que não dispúnhamos. Essas possibilidades e restrições 
técnicas influenciaram sobremaneira as escolhas que fizemos e nos permitiram 
experimentar diversas miradas e movimentos de câmera. Ao contrário do que 
estabelecemos com os participantes das oficinas (câmera fixa e limite de tempo de 
captura), não nos impusemos restrições em relação à operação da câmera. No 
entanto, o equipamento nos colocava condicionantes que nos levaram a 
experimentar outros modos de filmar. Produzir imagem daquele modo, naquele 
contexto, era uma novidade para nós, sobretudo, ao se tratar de um documentário, 
em que tais miradas não tinham sido exploradas em outras experiências de 
produção fílmica que havíamos realizado.  
Assim, através da GoPro produzimos uma série de planos. Colocamos a 
câmera no chão, voltada para o céu, ligamos a torneira e deixamos a água cair 
sobre ela, simulando uma chuva em alusão à situação filmada com as bicicletas. 
Colocamos a câmera dentro do ralo que filmamos o plano das baratas, de modo a 
fazer a subjetiva dos insetos. Também a colocamos presa à cabeça e fizemos a 
visão subjetiva de uma pessoa que desmaia e cai no chão, em referência à situação 
relatada das vacas que os professores filmaram. Além das criações relacionadas 
aos planos produzidos nas oficinas com o público escolar, realizamos vários outros. 
Um exemplo foi um longo plano-sequência em que pegamos a bicicleta do caseiro e 
circulamos pelo interior da escola e no pátio com a câmera presa à cabeça, fazendo 
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a visão subjetiva do ciclista. Todas essas experimentações tinham por finalidades 
agenciar outras percepções daquele espaço escolar, na aposta de que essas 
imagens atuassem mais no tensionamento das sensações, do que da 
representação. 
 O terceiro e último movimento de criação de imagens na escola ocorreu 
somente com os professores, dez dias depois que filmamos os planos no sábado. A 
princípio, aquelas seriam as últimas imagens produzidas e já estávamos dedicados 
a fazer a montagem. Entretanto, ao revermos todas as imagens que até então 
havíamos gerado, surgiu uma nova ideia que resolvemos apostar. A proposta era 
exibir novamente para os professores os planos que criamos com eles nas oficinas 
de filmagem e solicitar que eles descrevessem o que estavam vendo nas imagens. 
Não havíamos programado essa atividade no cronograma acordado com a diretora. 
Em função disso, iríamos realizar a experiência com os professores que estivessem 
disponíveis naquele dia. 
 Tivemos essa ideia porque percebemos que, ao longo do processo de criação 
dos roteiros e dos planos, o que estávamos construindo e colocando em questão era 
como o cinema e as imagens agenciam um modo de ver, perceber e estar no 
mundo. Assim, quando buscamos apresentar como um documentário é feito, ou 
seja, revelar as estratégicas técnicas de produção das imagens cinematográficas, 
nos atentamos para o fato de que aquele público escolar envolvido no processo 
havia ganhado instrumentos para se dar conta de que a produção de um plano, por 
meio da operação dos três gestos de criação cinematográfica (eleger, dispor e 
atacar), direcionam os olhares e, por conseguinte, as realidades que ganham 
visibilidades num documentário. 
 Diante disso, durante a exibição dos planos e a descrição feita pelos 
professores, optamos por fazer o enquadramento da câmera em plano detalhe nos 
olhos deles, justamente para captar as variações de expressões diante de como 
aquelas imagens os afetavam. Percebemos que mesmo que estivessem vendo as 
imagens pela segunda vez, o fato de terem sido os autores dos planos convocava 
encontros com as imagens que revelavam essas novas perspectivas diante daquele 
lugar-escola. Ao fazermos esse movimento criativo não tínhamos um objetivo claro a 
alcançar, estávamos vivenciando uma procura cuja aposta era que esses relatos 
pudessem mobilizar os signos que aquelas pessoas destacavam ao descreverem 
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aquelas imagens, inventando outras variações de sentido para aquelas situações 
filmadas, cujas vozes vinham do extracampo e nos convocavam a imaginar o que de 
fato estavam a nos apontar. Assim, por meio dessas narrações descritivas 
poderíamos experimentar modos de articulá-las que pudessem provocar algum tipo 
de estranhamento nos espectadores, pois ali mesmo no processo de criação 
pensamos em propor uma espécie de desnarrativa, de modo a criar um mosaico de 
fragmentos de situações. Dessa forma, apostávamos que os espectadores, ao se 
depararem com esses planos, seriam contaminados a construir suas próprias 
conexões, fazendo variar o lugar que ganharia expressão nesses encontros com as 
imagens.  
 Assim, tínhamos um conjunto de imagens produzidas de diferentes modos. 
Planos cujos realizadores e personagens eram os próprios alunos, professores, pais 
e funcionários; planos gerados a partir de roteiros referentes aos espaços proibidos 
indicados pelos alunos; planos que criamos buscando algum tipo de conexão com 
essas imagens, de modo a ampliar as relações com aquele lugar-escola que se 
configurara nesses encontros com o cinema. Todo um processo de produção 
inspirado na provocação de Gilles Deleuze de que “não se dá uma aula sobre aquilo 
que se sabe, mas sobe o que se procura”, em que nos empenhamos em viver essa 
procura com os outros e a nos deixarmos conduzir pelas escolhas deles, negociando 
nesses encontros as possibilidades de efetivar um documentário que pudesse 
disparar alguns devires espaciais.  
Isto posto, frente ao problema colocado pela tese de como fazer uma 
cartografia quando se está mergulhado no lago ao se empreender na produção de 
um documentário, ensaiamos modos e inventamos posições para que as vibrações 
de um corpo imerso em um processo de produção documental pudesse ressoar e 
construir canais de passagem. Procuramos deixar os corpos vibrarem a partir do que 
os afetava, seguindo pistas para conseguirmos dar expressão ao movimento 
cartográfico diante das imbricações das trajetórias em relação, fazendo variar as 
capacidades dos corpos em afetarem e serem afetados, acompanhando e buscando 
fazer mapas com tais variações. 
O trajeto se confunde não só com a subjetividade dos que percorrem 
um meio mas com a subjetividade do próprio meio, uma vez que este 
se reflete naqueles que o percorrem. O mapa exprime a identidade 
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entre o percurso e o percorrido. Confunde-se com seu objeto quando 
o próprio objeto é movimento (DELEUZE, 1997, p. 73). 
Nessa perspectiva, o mapa se confunde com seu objeto de acompanhamento 
quando o próprio objeto é o movimento. Vivenciamos processos de atualizações e 
virtualizações ao acompanhar as diferenciações contínuas provocadas nesse 
processo de produção junto aos corpos, aos espaços, às percepções e às 
subjetividades em relação num lugar movediço e aberto, passível de realizar 
continuamente negociações e mudanças, movimentos esses que buscamos 
cartografar ao descrevermos nosso percurso de produção com as múltiplas 
trajetórias naquele lugar-escola. Trajetórias que em alguns momentos fizeram 
mapas atualizando percursos e virtualizando dimensões sensíveis. Assim, “os 
mapas não devem ser compreendidos só em extensão, em relação a um espaço 
constituído por trajetos. Existem também mapas de intensidade, de densidade, que 
dizem respeito ao que preenche o espaço, ao que subtende o trajeto” (DELEUZE, 
1997, p. 76). 
Nesse sentido, ao apresentarmos os mergulhos nos quais nos lançamos com 
a escola, ao explicitarmos os movimentos de negociação e de construção próprios 
de um estar com no processo de produção documental empreendido, apostamos 
nas dimensões que compõem a atuação do documentarista-cartógrafo. Na primeira 
dimensão, a da aprendizagem, nos lançamos num caminho de busca em que 
partimos com um direcionamento mínimo, mas que abrimos mão dele ao nos 
depararmos com as contingências e potências que os encontros nos forçavam a 
lidar, tanto na construção dos roteiros quanto nas filmagens dos planos. Diante do 
inusitado desses encontros, fomos criando nossos próprios problemas e nos 
deparando com os problemas dos outros, nos forçando a encontrar soluções 
pontuais diante dos deslocamentos que foram se impondo. Assim sendo, os signos 
eram a todo tempo mobilizados a produzirem outros sentidos e nos colocavam em 
um plano de experimentação para construir outras negociações com os espaços e 
os corpos em relação. 
A segunda dimensão de atuação do documentarista-cartógrafo foi a da 
pesquisa, em que o próprio pesquisar já operou intervenções no estar com daquele 
fazer documental na escola. Nos encontros nos deparamos com questionamentos 
que demandaram um deslocamento dos participantes diante do que era um 
documentário, o que era fiel a realidade daquela escola, quais eram as mensagens 
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que gostaríamos de passar e como construir com esse fazer em aberto um processo 
de aprendizagem. Questões e pontuações que nos contaminaram a partir de uma 
posição de sobrevoo diante daqueles encontros, que nos tocaram e nos forçaram a 
um pouso para a realização de um reconhecimento atento do que estava em jogo 
nesse campo de atuação do documentarista-cartógrafo. Colocações que forçaram 
os participantes a reverem o que estavam fazendo e também a equipe de produção 
a negociar com as crenças que já estavam ali, intervindo nos modos de estar, de ver 
e de habitar o espaço escolar. Assim, os dados da pesquisa eram em muitos 
momentos construídos nos encontros e não estavam ali antes deles. 
A terceira e última dimensão de atuação do documentarista-cartógrafo foi a do 
cinema em que os três atos primordiais de produção dos planos – eleger, dispor e 
atacar – nos forçaram a entrar em negociações entre os espaços e os componentes 
das imagens cinematográficas, tanto na produção dos roteiros quanto das filmagens. 
Nessa dimensão, o documentarista-cartógrafo se viu diante de embates com 
humanos e não-humanos para decidir onde seriam os locais mais potentes para que 
se tornassem lugares de filmagem. Momentos em que a comunidade escolar 
empreendeu de fato experimentações com o fazer cinematográfico que deslocou 
pensamentos e ampliou percepções acerca do cinema e da escola, colocando-nos 
em devires e nos deixando surpreender com o inusitado que estávamos a criar.  
Fomos procurando fazer mapas com esses movimentos e criando pontes 
entre eles, mapas e pontes que ganharam expressões nos planos construídos, mas 
também nas atualizações dos encontros acima descritos. Uma cartografia dos 
encontros que continua em processo a deslocar as memórias, a atualizar os afetos e 
a fazer os corpos continuarem a produzir outros mapas junto às imagens. 
Os mapas (...) se superpõem de tal maneira que cada um encontra 
no seguinte um remanejamento, em vez de encontrar nos 
precedentes uma origem: de um mapa a outro, não se trata da busca 
de uma origem, mas de uma avaliação dos deslocamentos. Cada 
mapa é uma redistribuição de impasses e aberturas, de limiares e 
clausuras, que necessariamente vai de baixo para cima. Não é só 
uma inversão de sentido, mas uma diferença de natureza: o 
inconsciente já não lida com pessoas e objetos, mas com trajetos e 
devires; já não é um inconsciente de comemoração, porém de 
mobilização, cujos objetos, mais do que permanecerem afundados 
na terra, levantam voo (DELEUZE, 1997, p. 75, grifos do autor). 
Nesses movimentos de filmagem-aprendizagem com um lugar em 
permanente mutação, mobilizados pelos encontros, ao mergulharmos na escola e 
experimentarmos um estar com, colocamo-nos, também, em estado de voo. Ao 
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mesmo tempo em que íamos fazendo essas criações imagéticas com a câmera, 
pensávamos também nos desdobramentos dessas experiências na montagem, 
imaginando possíveis sequências para esses planos, de como trabalharíamos essas 
articulações, como editaríamos o áudio, se deixaríamos o som ambiente ou se o 
suprimiríamos, entre outras questões. O documentário foi ganhando corpo a cada 
movimento de criação das imagens e nos intervalos dessas produções, em que 
compartilhamos nossas descobertas, desejos e inquietações com os colegas do 
nosso grupo de pesquisa e outras pessoas ligadas ao campo da educação e do 
cinema.  
Como já destacamos anteriormente, muitos foram os impasses que nos 
forçaram a negociar tanto com as pessoas, quanto com os lugares em que nos 
colocávamos para efetivar esse processo de filmagem-aprendizagem. Diante disso, 
ao nos depararmos com o que supostamente poderia ter dado errado, procurávamos 
uma postura de construir e encontrar novos caminhos para o que desejávamos, 
mesmo, às vezes, tendo que abrir mão daquilo que havíamos previamente cogitado 
a realizar. Assim, as dúvidas de como, onde e o que filmar foram operando nossos 
deslocamentos, nos lançando num movimento de renegociação que empreendíamos 
juntos às trajetórias humanas e não-humanas em relação. 
O processo gerou questões para a pesquisa e mobilizou os conceitos que nos 
debruçamos para compreender o que estávamos vivendo, de como orquestrar 
sequências para esses planos, de como trabalharíamos essas articulações, como 
editaríamos o áudio, se deixaríamos o som ambiente, entre outras operações com 
os componentes das imagens. Nesse sentido, na própria filmagem já se faziam 
presentes concepções de montagem, nos incitando a pensar seleções, 
agrupamentos e junções para esses planos. Concepções de montagem vinculadas 
especialmente ao documentário contemporâneo, que buscam convocar os 
espectadores a construir variações das realidades criadas nos encontros com as 
imagens.  
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4. Entre espectadores e montagens  
 
Para analisar a etapa da montagem e a relação entre espectadores e o 
documentário que produzimos na escola, nos alinhamos às concepções 
cinematográficas de Bergala (2008, p. 128) que, ao discorrer sobre a relação entre 
espectador e filme, remete-se à uma fala do cineasta francês Jean Renoir que 
advoga a tese de que "para gostar de um filme é preciso ser cineasta em potencial". 
No sentido apresentado por Renoir, a forma do filme seria questionada pelo 
espectador, provocando-o a pensar outros modos de realizá-lo, mesmo que por meio 
da imaginação. Nessa perspectiva, a análise do filme se voltaria para o seu processo 
de criação, subvertendo a tradição universitária clássica, que se atém especialmente 
a analisar as imagens a partir de determinada concepção filosófica. Bergala em 
consonância com Renoir proporá uma "análise da criação", que privilegiará o 
processo de criação das imagens.  
Há uma forma de ver e refletir sobre os filmes que constitui uma 
primeira iniciação à passagem ao ato. Podemos denominá-la 'análise 
de criação'. Ela se distinguiria da análise clássica de filmes do 
mesmo modo que a 'análise didática', na psicanálise, se distingue da 
análise terapêutica, dado que não visa apenas a cura do sujeito, mas 
sua abertura a futura prática de analista. A 'análise de criação', 
contrariamente à análise fílmica clássica - cuja finalidade é 
compreender, decodificar, 'ler o filme', como se diz na escola - 
prepararia ou iniciaria a prática da criação. Nos dois casos, análise 
didática e análise de criação, a análise tem um caráter transitivo que 
a distingue da análise clássica. A análise não ocorre como uma 
finalidade em si, mas como passagem para outra coisa (BERGALA, 
2008, p. 129). 
 
A partir dessa proposição de que a força de um filme se prolifera pelo modo 
como ele agencia “a passagem para outra coisa”, ou seja, para novos modos de 
pensar e estar no mundo, tentamos gestar uma continuidade do processo de 
filmagem-aprendizagem com a escola, apostando numa concepção de montagem 
que valorizasse a qualidade plástica e compositiva dos planos, bem como o "entre 
as imagens”, tendo como desafio a produção de um filme que pudesse funcionar 
como documentário-mapa diante das (des)articulações dos blocos de espaço-tempo 
que o constitui, buscando abrir as imagens para que um pensamento rizoma 
pudesse fluir.  
Buscamos experimentar um tipo de montagem que não preencheria intervalos 
ou mesmo construiria sínteses e proposições para resolver conflitos (como nas 
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montagens típicas dos documentários clássicos), mas que se daria por falsos 
raccords em algumas passagens entre os blocos de espaço-tempo, com vistas a 
desencadear abalos nas ligações sensório-motoras, mesmo que sutis, abrindo o 
filme a possibilidades de produções de outros sentidos para a escola onde foram 
feitas as filmagens. Um tipo de montagem alinhado às perspectivas do cinema 
experimental bastante presente nos documentários contemporâneos, que procuram 
romper com as narrativas lineares de causa e efeito, e que não tem a pretensão de 
passar uma mensagem clara a ser apreendida pelos espectadores. 
O espectador frente a um documentário que busca experimentar aberturas 
com as imagens, não estaria fixado nas proposições de um diretor, mas seria 
convocado a participar da criação fílmica, sendo levado a pensar outras formas de 
(des)articulação dos blocos de espaço-tempo. Um documentário que dispararia 
assim uma contínua cartografia nos encontros com os espectadores, com as 
multiplicidades de conexões possíveis num processo de mútua contaminação. Uma 
cartografia que ganha movimento a partir dos afetos e afectos produzidos no entre 
filme e espectador e... e… e… De modo a agenciar, numa perpectiva deleuziana, um 
relação do tipo mapa entre espectador e filme, encontros que produzem sensações 
e pensamentos de difícil codificação, que não encontram num primeiro momento 
respostas rápidas que possam explicar o que se vê e o que se sente. 
Desse modo, nos colocamos o desafio de fazer operar o acoplamento desse 
conceito de mapa com o documentário, experimentando um tipo de montagem que 
valorizasse as conexões disjuntivas entre os planos. Nossa aposta foi que certas 
(des)articulações entre os planos poderiam disparar movimentos criativos com o 
filme, abrindo os espaços configurados pelas imagens para conexões improváveis. 
Assim, o documentário pensado enquanto mapa continuaria aberto a fazer conexões 
com os espectadores, combatendo a ideia de representação da realidade tão 
arraigada a esse tipo de cinema e fazendo com que aquele lugar-escola continuasse 
se metamorfoseando nas negociações com os espectadores que foram provocados 
a mergulhar nas suas imagens e a fazer mapa com elas. 
Isso posto, o processo de filmagem-aprendizagem não foi interrompido com a 
finalização dos planos, o documentarista-cartógrafo mergulhou novamente com 
essas imagens, como também com os espectadores que assistiram ao filme. A 
seguir, discorreremos como foram essas duas submersões analisando no primeiro 
momento como transcorreu a montagem, descrevendo o percurso criativo e 
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apresentando os conceitos que nortearam nossas negociações com as imagens. No 
segundo momento, analisaremos as reverberações do filme a partir das escritas de 
alguns espectadores, tanto aqueles da própria escola, como de pessoas distantes 
dela.   
 
 
4.1. O processo de montagem: mergulho com as imagens 
O cinema – está dito – é o que está entre as coisas, não são as 
coisas, é o que está entre uma e outra pessoa, entre você e eu, e 
depois, na tela, está entre as coisas (GODARD, 1989, p. 135). 
Todas as imagens que tínhamos para construir a montagem foram produzidas 
em um mês. Ao longo desse processo de produção pensávamos constantemente 
possíveis caminhos de organização desses blocos de espaço-tempo, ou seja, a 
montagem não se restringiu a pós-produção, ela atravessou todo o processo de 
criação. Nesse sentido, no movimento de rever, selecionar, agrupar e propor 
(des)junções para esses blocos imagéticos estávamos muito contaminados pelos 
sentimentos e sensações experienciados no aqui-agora das filmagens. Vivemos, 
assim, processos de atualizações desses encontros com os alunos, professores, 
pais, funcionários e demais trajetórias humanas e não-humanas. Diante disso, vale 
ressaltar que a montagem foi parte inerente ao processo de filmagem-aprendizagem, 
já que sua efetivação se deu a partir das ressonâncias dos encontros experienciados 
na escola, que nos possibilitaram criar (des)articulações entre as situações que 
havíamos vivenciado até aquele momento.  
Os planos por si só já nos davam a ver, junto às relações construídas na 
escola, o que Doreen Massey aponta para pensar as co-presenças de trajetórias nos 
lugares, como “(…) uma série de diferentes histórias sociais com diferentes alcances 
espaciais e distintas temporalidades” (MASSEY, 2008, p. 191). Nesse sentido, nosso 
desafio era produzir uma montagem que abrisse os planos a novos agenciamentos 
para que aqueles lugares entrassem em outros devires nas negociações com os 
espectadores. Nesse mergulho com as imagens, os peixes continuaram nos 
acompanhando e na montagem procuramos meios de potencializar esses encontros, 
de modo que os espectadores pudessem também se contaminar e serem atraídos a 
mergulhar e a fazer mapa com o documentário. Mas o que seria fazer mapa? 
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Fazer mapa com um filme diz respeito a um tipo de expressão que não se 
finda nela mesma, mas que continua gerando movimentos e conexões, proliferando 
sensações e pensamentos com aqueles que se conectam às suas imagens, 
gestando uma relação de mútua contaminação entre os corpos em composição 
nesses múltiplos encontros que ocorrem “entre uma pessoa e outra, entre você e eu, 
e depois, na tela, está entre as coisas" (GODARD, 1989, p. 135). Diante dessa breve 
tentativa de esboço de definição para a ideia de fazer mapa nos perguntamos: O que 
caracterizaria um mapa que, mesmo depois de efetivado em um modo de 
expressão, continua aberto? O que poderia agenciar aberturas num lugar criado por 
um documentário produzido na escola, fazendo-o funcionar como mapa aberto?  
Quando estamos lidando com o cinema, a composição de imagens que 
propõe um corpo para uma obra se dá por meio de uma operação técnica, mas, 
sobretudo, política e estética. A composição de imagens em um filme se vincula à 
ideia de montagem elegida, essa enquanto princípio de composição que articula e 
desarticula planos (blocos de espaço-tempo, segundo Gilles Deleuze), mobilizando 
as imagens a partir dessa combinação e organização. 
(...) um dos traços específicos mais evidentes do cinema é ser uma 
arte da combinação e da organização (um filme sempre mobiliza uma 
certa quantidade de imagens, de sons e de inscrições gráficas em 
organizações e proporções variáveis). A noção de montagem inclui 
essa característica e, portanto, é possível notar de imediato que se 
trata de uma noção totalmente central em qualquer teorização do 
fílmico (AUMONT, 2011, p. 53, grifo do autor). 
Jacques Aumont nos apresenta no subtítulo de Ideologias da Montagem 
(2011) a premissa de um marco essencial na história do cinema, a concepção da 
montagem como aparato divisor de duas tendências opostas com relação à 
construção fílmica. Uma dessas tendências valorizaria em muito o princípio de 
montagem do filme como elemento primordial de construção – como nos filmes de 
Vertov, Eisenstein e Godard –, que, nas palavras de André Bazin, são “os que 
acreditam na imagem”, ou ainda como sugere a expressão “montagem-rei”. Ainda de 
acordo com Bazin, a outra tendência seria composta por aqueles “que acreditam na 
realidade”, subordinando o filme a certa fidelidade com uma suposta verdade 
representada nas imagens, apagando os traços das edições e dos modos como o 
filme foi produzido e apostando na noção de “transparência” ao conceber a 
montagem. Frente às duas concepções apresentadas por Bazin, nossa perspectiva, 
alinhada especialmente aos territórios dos documentários modernos e 
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contemporâneos, vincula-se àqueles cineastas que “acreditam na imagem”, pois 
buscamos fazer um documentário que escapasse da representação de uma 
realidade escolar prévia ao processo de criação do filme, mas que na sua produção 
engendrasse variações no lugar-escola a partir das negociações vivenciadas em 
todas as etapas que operaram esse percurso cinematográfico. 
No primeiro mergulho tínhamos um total de imagens e sons de cerca de trinta 
horas de gravação referentes aos planos gerados em quatro semanas consecutivas 
de trabalho nas oficinas de filmagem e aquelas produzidas na escola desabitada. O 
primeiro movimento de seleção foi organizar o material partindo do modo como os 
planos foram gerados. Por meio desse critério criamos os seguintes conjuntos de 
imagens: a) Planos dos bastidores da produção: imagens das oficinas de roteiro e 
filmagem; b) Planos da escola desabitada: imagens realizadas por nós sem a 
participação direta dos participantes das oficinas; c) Planos encenados: imagens 
criadas na oficina de filmagem; d) Planos detalhes dos olhos dos professores 
assistindo às imagens produzidas por eles. Cabe destacar que esses quatro 
agrupamentos foram feitos a partir dos modos de produção de cada conjunto de 
imagens, que foram realizados de maneiras diferentes. Partimos da premissa de que 
cada plano se configurou como lugar e que, portanto, tínhamos em mãos conjuntos 
de lugares. Como nos propõe pensar Massey: “lugares não como pontos ou áreas 
em mapas, mas como integrações de espaço e tempo, como eventualidades 
espaço-temporais” (MASSEY, 2008, p. 191, grifo da autora). Tínhamos nessa etapa 
da produção documental o desafio de fazer uma decupagem que favorecesse o 
caráter elusivo desses lugares que ganharam expressão nos planos criados no estar 
com a escola. 
Diante desses quatro agrupamentos fizemos um corte que resultou um 
volume de aproximadamente duas horas de gravação. Esse processo se deu de 
forma não muito clara, pois não havíamos decidido um critério específico que nos 
orientasse para fazer cortes precisos. Tínhamos um eixo inicial para realizar a 
montagem que era composto pelas situações criadas nas oficinas de roteiro e 
filmagem. Apesar de não termos critérios bem definidos para o conjunto de todas as 
imagens, havia um esforço de considerar todas essas situações, pois apostávamos 
que os planos realizados a partir delas tinham maior força para nos apresentar 
diferentes alcances espaciais e distintas temporalidades naquela escola, dado a 
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heterogeneidade de trajetórias que elas nos apresentavam. Tais planos não 
sofreram cortes, mantivemos o tempo definido pelo ataque da filmagem. 
Num segundo mergulho com as imagens procuramos reduzir esse volume 
ainda mais, selecionando, descartando e fazendo cortes nos outros planos, sem nos 
preocuparmos com um ordenamento da sequência final da montagem nesse 
momento, apenas nos atendo à sequência de cada conjunto de imagens, pois já 
estávamos dispostos a manter esses agrupamentos. Esse segundo corte reduziu o 
material para cerca de quarenta minutos. A partir desse momento começamos a 
pensar como faríamos as junções de cada plano nos seus respectivos conjuntos de 
imagens e também a considerar o tempo final de duração do filme, que até aquele 
momento não sabíamos se seria de curta, média ou longa metragem.  
Chegar até esse ponto foi um misto de prazer, angústia, alegria, sofrimento, 
crença e descrença se de fato conseguiríamos construir uma proposta que 
minimamente pudesse atualizar as potências dos encontros vividos no nosso 
percurso de produção com a escola. Em vários momentos ficamos tentados a 
produzir outras imagens, pois achávamos que aquelas ainda eram insuficientes. Em 
outros, acreditávamos sobremaneira na força daqueles planos, que o desafio era 
justamente encará-las de frente, nos misturarmos com elas e, a partir dessa intensa 
negociação, criar junções e disjunções que convocassem os espectadores a 
também se envolverem com as imagens e a pensar outras formas de montá-las. 
Como, então, experimentar com a montagem a produção de conexões e 
(des)junções entre blocos de espaço-tempo? E, a partir dessa experimentação, 
como gestar devires espaciais no estar com daquele lugar-escola agenciado pelo 
documentário? Essas eram as principais perguntas que tensionavam as 
negociações com aqueles conjuntos de imagens. 
 Para darmos andamento a concepção que norteou a montagem, vale 
ressaltar mais uma vez que nos apoiamos na vertente que concebe a montagem aos 
“que acreditam na imagem”. Essa afirmação nos possibilitou pensar numa 
perspectiva mais construtivista também nessa etapa da produção, em que todos os 
envolvidos, inclusive o espectador, participariam da criação e construção fílmica, a 
partir de um tipo de montagem que deixa o filme continuar operando o fazer 
cinematográfico, mesmo depois de estar finalizado. Junto a essa premissa, 
enfatizamos que um documentário produzido diante dessa operação construtivista 
se fez partindo da ideia da construção documental enquanto um mapa aberto a 
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novas conexões e a outros encontros com as imagens, possibilitando que o 
espectador faça e refaça o filme que ele assiste, abalando os sistemas sensório-
motores e forçando o pensamento a criar outras imagens. 
 Nesse movimento, as conexões que apostamos que um documentário-mapa 
pudesse engendrar estariam na capacidade de produzir desestabilizações no nosso 
sistema de reconhecimento automático (representacional) ou, como nos remete 
Deleuze e Guattari (2011), a combater o pensamento que se processa pela lógica 
arborescente. Silvio Gallo (2013), em alusão ao conceito de rizoma de Deleuze e 
Guattari (2011), chamará de arbórea uma estrutura mecanicista de conhecimento 
que busca apreender a realidade. 
A metáfora tradicional da estrutura do conhecimento é a arbórea: ele 
é tomada como uma grande árvore, cujas extensas raízes devem ser 
fincadas em solo firme (as premissas verdadeiras), como um tronco 
sólido que se ramifica em galhos e mais galhos, estendendo-se 
assim pelos mais diversos aspectos da realidade. Embora seja uma 
metáfora botânica, o paradigma arborescente representa uma 
concepção mecânica do conhecimento e da realidade, reproduzindo 
a fragmentação cartesiana do saber, resultado das concepções 
científicas modernas (GALLO, 2013, p.72). 
 Em contraponto a essa ideia de arbóreo, ligado aos parâmetros de muitos 
documentários clássicos, temos a de rizoma, vinculada às proposições dos 
documentários moderno e contemporâneo, cujas estruturas narrativas remetem-nos 
a um sistema radicular difuso, em que não há um tronco guia, ao contrário, um 
sistema que se espalha de forma mais horizontal, rompendo a lógica de uma 
hierarquia vertical e linear. Nesse sentido, o terreno de um documentário rizoma é 
movediço e poroso, não cumpre a função de sustentação da realidade, mais sim de 
meio de proliferação de realidades. Tendo em vista esse conceito de rizoma, 
consideramos que os modos de funcionar dos documentários do tipo arbóreo são 
filiados à visões sedimentadas, e, muitas vezes, funcionam como reprodutores de 
discursos consagrados, tendo na transparência da montagem, um tipo de política 
que pode fazer com que o espectador seja conduzido por certa leitura da realidade 
criada pela montagem. Esse tipo de documentário reforça o modo de reprodução 
das imagens preconizadas pelas construções hegemônicas de certa cultura visual 
presente nos meios educacionais, que direcionam e restringem nossas experiências 
espaciais na escola, considerando este local somente em seus sentidos e 
significados habituais: como extensão métrica e arquitetônica, por exemplo, ou como 
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local de ensino-aprendizagem vinculado estritamente à relação professor-aluno. Da 
mesma maneira, um modo que reproduz as estratégias do documentário clássico, 
que em muitos casos quer se apresentar como um documento neutro acerca do 
tema que ali se apresenta, forçando, por exemplo, imagens e sons a parecerem 
naturais e espontâneos, sem qualquer interferência da presença da câmera, ou 
ainda, incluindo uma voz pausada que explica o que deve ser entendido enquanto 
alinha uma imagem à outra, evitando as prováveis dispersões de sentidos que os 
cortes e as articulações entre elas pudessem gerar. Um modo que não contemplaria, 
por exemplo, os silêncios, os sons desassociados das imagens, a maior duração dos 
planos, entre outras experimentações dos componentes da imagem cinematográfica, 
como também uma montagem que revelasse as condições e procedimentos que 
criaram o filme, a “verdade da filmagem” presente nos documentários de Eduardo 
Coutinho e de outros cineastas modernos e contemporâneos. Desse modo, os 
documentários arbóreos reafirmam clichês e funcionam como instrumentos de 
representação da realidade, na busca por consagrar uma ideia já estabelecida a 
priori. Eles dificilmente perturbarão o sistema sensório-motor, que funciona calcado 
no princípio de correspondência. 
Vale destacar que esse trabalho de seleção e agrupamento das imagens foi 
muito difícil e desafiador, pois sabíamos que estávamos movidos por concepções 
que buscam deixar o filme ainda em construção. Chegamos a cogitar voltar à escola, 
apresentar esse corte de quarenta minutos para alguns professores e alunos, 
levantando, a partir de sugestões e questionamentos deles, pistas para nos ajudar 
nesse processo de finalização da montagem. Pensamos em fazer esse mesmo 
movimento com os integrantes do nosso grupo de pesquisa da Faculdade de 
Educação da Unicamp, ou ainda, convidar um amigo cineasta para fazer esse 
trabalho conosco. Mas abortamos todas essas ideias e resolvemos nos deixar levar 
por essas imagens e acreditar no caminho que estava em processo. Além disso, 
estávamos pressionados pelo tempo, pois queríamos exibir o filme na escola antes 
das férias e faltava apenas um mês para o fim do ano letivo. Se deixássemos para o 
próximo ano muitos alunos que participaram das oficinas de roteiro e filmagem 
poderiam mudar de escola, bem como alguns professores, pois sempre ocorrem 
transferências de docentes nesse período. 
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Dessa maneira, é importante frisar que os movimentos do documentarista-
cartógrafo não foram interrompidos com a finalização das gravações. O processo de 
montagem exigiu de nós lidarmos com as dimensões da aprendizagem, da pesquisa 
e do cinema nesse processo de negociação com as imagens, em que um lugar-
escola se atualizava e continuava em aberto. No tocante à dimensão da 
aprendizagem, nesses mergulhos vivíamos um movimento de busca, em que novos 
problemas eram criados e os signos eram mobilizados, ampliando nossa percepção 
e produzindo outros pensamentos. Em relação à dimensão da pesquisa buscamos 
habitar um “corpo vibrátil”, que se acoplou aos demais corpos em jogo procurando 
nesse estar com criar novas relações a partir daquilo que nos tocava e nos fazia 
pousar a atenção ao visitar inúmeras vezes aqueles conjuntos de planos. E a própria 
criação da montagem foi um processo intimamente vinculado a dimensão do cinema, 
a partir do qual tentamos inventar uma narrativa que não fosse linear para os blocos 
de espaço-tempo esculpidos pela câmera, colocando-os em um novo regime de 
sensibilidades. Isso posto, continuamos a experimentar na montagem um processo 
de filmagem-aprendizagem com as imagens. 
Assim, o documentarista-cartógrafo experimentou uma montagem que 
operasse um combate aos documentários do tipo arbóreo, tão presentes na cultura 
escolar, cuja composição de imagens busca conduzir os nossos olhares para o 
mesmo sentido, limitando as possibilidades de criação de outras conexões, outros 
entendimentos sobre as realidades que elas nos apresentam. Os documentários 
arbóreos são produções que nos conduzem a pensar o já pensado, nos 
apresentando planos e montagens que operam movimentos de recognição, ou como 
nos fazem pensar Deleuze e Guattari (2011), de decalque. Já os documentários 
alinhados a um pensamento rizoma, por outro lado, nos remetem a um movimento 
de constante reconfiguração, que desestabiliza os caminhos pré-estabelecidos e 
hierarquizados pelo pensamento arbóreo, em que se pretende simplesmente 
registrar e não produzir uma realidade. Aqui, vale ressaltar que o arbóreo não se 
opõe ao rizomático, mas este último funciona entre formas arbóreas, conjurando-as 
ao mesmo tempo que as rasura.  
Existem estruturas de árvore ou de raízes nos rizomas, mas, 
inversamente, um galho de árvore ou uma divisão de raiz podem 
começar a brotar um rizoma. A demarcação não depende aqui de 
análises teóricas que impliquem universais, mas de uma pragmática 
que compõe as multiplicidades ou conjuntos de intensidades. No 
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coração de uma árvore, no oco de uma raiz ou na axila de um galho, 
um novo rizoma pode se formar. Ou então é um elemento 
microscópio da árvore raiz, uma radícula, que incita a produção de 
um rizoma (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 33). 
É no movimento de cartografar os modos de produção de um fazer 
documental, que pretendeu operar por rizomas, que julgamos que um filme pode 
produzir outras relações, que vão para além do ver, do constatar e do mensurar, 
funcionando como mapa aberto, em que as imagens e os sons derivam conjunções 
e disjunções espaço-temporais. Um mapa assim não se limita a representar a escola 
somente na sua dimensão extensiva ou educativa-escolar, mas estimula o 
reconhecimento atento e busca provocar sensações e outros sentidos, a procura por 
fugir das formas explicativas próprias da educação tradicional e do documentário 
mais habitual, que tendem a indicar os sentidos a serem fixados e sistematizar as 
conexões e saberes dentro de certos limites, que encaminham o pensamento a 
pensar de uma certa maneira e até certo ponto. Num documentário vinculado ao 
conceito de rizoma, trata-se de gestar, através de experimentações de novas formas 
de criação de roteiros, de filmagens e de montagens, outras conexões por meio de 
um jogo com os blocos de espaço-tempo que não para de fazer mapa com os 
espectadores, na pretensão de desestabilizar, mesmo que de forma efêmera e 
eventual, um lugar construído na relação com as imagens, ampliando a percepção 
das relações espaço-temporais e os sentidos mobilizados pelos signos que, nesse 
lugar-escola construído no filme, ganhou expressão.  
Ao nos articularmos a um fazer cinema que acredita na imagem, temos que  
ponderar que o espectador é uma engrenagem a ser cogitada no processo de 
produção dos planos e na montagem. Ao considerarmos o filme como algo que 
ainda continua operando variações, pensamos tanto as potências plásticas e 
compositivas dos planos, quanto as junções e as composições presentes no entre 
dos planos, ou, em outras palavras, nos atentamos para as conexões de espaço e 
tempo, que na gramática cinematográfica é chamada de raccords (conexões). 
Apostamos que para o documentário-mapa possibilitar mais aberturas a 
montagem precisa investir nas desarticulações das conexões entre os planos, na 
criação do que podemos chamar de falsos raccords de tempo e espaço, em que não 
há uma correspondência direta do que é dado por um plano com aquilo que está no 
plano subsequente. Isso é uma subversão a grande maioria de filmes que circulam 
no contexto escolar, cujas conexões espaço-temporais são elementares, de fácil 
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apreensão. O objetivo dessa proposta de montagem pautada em falsos raccords é 
romper o movimento de correspondência que o sistema sensório-motor de 
reconhecimento automático nos levaria a pensar, buscando agenciar anomalias, ou, 
numa perspectiva deleuziana, movimentos aberrantes. 
Para Deleuze (2013a), o movimento aberrante é uma espécie de anomalia 
que acontece na imagem. Aberrante como “um movimento que se furta à 
centragem”, que “põe em questão o estatuto do tempo como representação indireta” 
(DELEUZE, 2013a, p. 50), que cria um problema para o sistema sensório-motor do 
pensamento. Um bom exemplo de como isso acontece num filme é encontrado 
quando as conexões entre os planos se dão por falsas correspondências, em que o 
encadeamento da sequência é disjuntivo e não segue uma lógica linear, produzindo 
o que no cinema é denominado como falsos raccords. No cinema da imagem-
movimento do documentário clássico, mesmo com as inovações que Vertov e 
Eisenstein criaram, as associações entre os planos são mais diretas, os raccords 
constroem uma narrativa mais passível de ser acompanhada, seguindo ainda um 
movimento de causa e efeito, produzindo uma representação indireta do tempo, o 
qual se prolonga na ação dada por aqueles planos. Já nos documentários modernos 
e contemporâneos, da imagem-tempo, o falso raccord produz uma ruptura radical 
com essa noção de representação temporal ao “libertar o tempo de qualquer 
encadeamento, opera uma apresentação direta do tempo, revertendo a relação de 
subordinação que ele mantém com o movimento normal” (DELEUZE, 2013a, p. 51). 
Esses cortes irracionais produzem movimentos aberrantes que rompem com o 
prolongamento linear sensório-motor. É nessas fissuras, no entre dos planos de um 
documentário que outras sensações e percepções podem ser produzidas, novas 
trajetórias podem ser acopladas, abrindo o mapa para outros circuitos de espaço-
tempo. 
Destarte, retomamos a descrição do processo de montagem dos planos, 
baseado em especial na ideia de falsos raccords enquanto intercessores no 
movimento de seleção, agrupamento e junção, que, até esse momento, 
apresentavam um conjunto de imagens de cerca de quarenta minutos de duração. 
Buscamos criar algumas passagens de falsos raccords de espaço e tempo com o 
objetivo de provocar conexões improváveis entre os planos. Nossa aposta se 
articulou a concepção de que “o espaço, tendo perdido suas conexões motoras, 
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torna-se um espaço desconectado ou esvaziado. O cinema moderno constrói 
espaços extraordinários” (DELEUZE, 2013a, p. 71). As duas sequências iniciais do 
documentário são exemplos dessa operação de falsos raccords, como também de 
outras articulações de montagem.  
Na primeira sequência buscamos demonstrar como o filme foi realizado, 
agrupando planos que aparecem os participantes das oficinas de filmagem olhando 
para o visor da câmera e planos dos bastidores das oficinas de roteiro e das 
gravações. A articulação desses planos não seguiu a sequência cronológica dos 
fatos, o que é uma subversão, por exemplo, à ética da montagem em Eduardo 
Coutinho, que procura sempre ser fiel à cronologia das ações ocorridas nas 
filmagens. Do modo como organizamos a sequência, os cenários não ficaram 
contínuos, tampouco as ligações temporais. Além dessas descontinuidades espaço-
temporais, não há enquadramentos que demonstram o entorno da escola ou a sua 
fachada de entrada, apenas planos médios das pessoas no interior do prédio. 
Tampouco existem elementos que deem pistas de onde fica aquela escola e de 
quem são aquelas pessoas, nem mesmo as suas funções. Os adultos que aparecem 
podem ser professores, pais ou funcionários. Optamos por não identificar esses 
grupos, seja através de legenda ou voz off, apostando que tal escolha causaria 
estranhamento nos espectadores. Essa sequência inicial demonstra, de certa forma, 
que o filme foi feito com a participação de várias pessoas, adultos e crianças de uma 
escola qualquer, mas que ganha singularidade na construção e duração dos planos 
e das (des)articulações entre eles, já que a especificidade daqueles encontros foram 
necessários para a construção desse filme, se fosse outra escola, outras pessoas, 
outras situações, seria outro filme. Os planos não nos fornecem detalhes de como 
essa construção coletiva ocorreu, mas nos dão pistas, pois alguns signos estão a 
nos indicar isso: diferença de idade, presença de crianças, estilo de vestimentas e 
de olhares, mobiliários e cenários típicos de ambientes escolares.  
Depois que intercalamos os planos dessa primeira sequência resolvemos 
experimentar um plano de abertura com a tela preta, apenas com som ambiente da 
escola que em certo momento dispara um alarme, aquele sinal que indica o início e 
o fim das aulas. Nossa aposta foi que tal articulação dos componentes da imagem 
poderia atualizar memórias e sensações nos espectadores, fazendo-os conectar 
àquela tela preta, como também ao longo dos encontros com o filme, outras escolas 
vividas e imaginadas por eles. Essa e outras ideias foram surgindo nesse processo 
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de montagem, em que estávamos ainda em intensa negociação com aquelas 
imagens.  
Na segunda sequência organizamos os planos produzidos sem a participação 
direta dos participantes das oficinas de roteiro e filmagem, aqueles que realizamos 
no final de semana na escola desabitada. Escolhemos quatorze planos entre 
aproximadamente quarenta, criados a partir dos roteiros dos alunos e do que nos 
tocava naquele percurso à deriva. Neste agrupamento experimentamos a alternância 
de planos aberto, médio e detalhe, todos com a mesma duração, no intuito de 
produzir conexões improváveis, de modo a criar espaços descontínuos. Esse 
mesmo tempo de exposição para todos esses planos teve a intenção de romper com 
as hierarquias dos espaços. Essas articulações buscaram produzir uma espécie de 
combate à disciplinarização do espaço escolar, que possui uma estrutura hierárquica 
de controle e coerção dos fluxos. Onde, como, quando e por quanto tempo as 
pessoas podem transitar são regras funcionais estabelecidas para normatizar e 
disciplinar o uso, ocupação e circulação nesses espaços.  
Depois que montamos essa sequência resolvemos suprimir o áudio na 
expectativa de que o silêncio poderia convocar os espectadores a se atentarem mais 
aos detalhes das trajetórias em configuração naqueles planos, como também a 
conectar outras trajetórias visuais e sonoras. Assim, nosso intuito era mobilizar 
algumas sensações e pensamentos, que pudessem agenciar outros sentidos para 
aquele lugar-escola em construção agora na montagem.   
A partir desse caso, experimentamos também a supressão do som e o uso de 
ruídos e falas no extracampo nas outras sequências, mas trabalhando somente com 
o áudio captado com as imagens. Não utilizamos trilha musical ou qualquer tipo de 
manipulação sonora, restringindo-nos ao som direto. Na terceira sequência de 
planos, em que os professores descrevem imagens que estão no extracampo, a 
edição do som teve o objetivo de montar um mosaico de trechos de situações, 
buscando, em associação com os closes nos olhos dos narradores, convocar os 
espectadores a criarem sentidos para aquele jogo entre palavras e imagens.  
Na quarta sequência continuamos também a explorar a edição do som em 
algumas transições dos planos. Nas imagens que criamos que se conectam aos 
planos encenados pelo público escolar ocorre a supressão de som, visando com 
isso produzir relações mais sensitivas com aquelas imagens silenciosas. Além disso, 
nossa aposta era de que esses contrastes sonoros pudessem provocar pequenos 
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abalos no sistema de reconhecimento automático, pois na nossa perspectiva isso 
poderia fortalecer as disjunções entre os blocos de espaço-tempo.  
Nessa quarta e última sequência, os falsos raccords de espaço e tempo 
ficaram mais explícitos, pois em muitos casos não há correspondências diretas entre 
os planos encenados pelos participantes das oficinas e os planos criados por nós, 
além do fato de que as imagens foram geradas por três câmeras diferentes, 
resultando em qualidades plásticas distintas. A lente grande angular da câmera 
GoPro distorce, por exemplo, os elementos que estão nas extremidades do quadro, 
ademais ela faz movimentos, ao contrário das outras câmeras que estão fixas. Outro 
aspecto que favorece a disjunção dos planos é que a sequência mescla as situações 
dos grupos, não segue a ordem que foram produzidos. Dessa forma, não há como 
estabelecer uma narrativa de causa e efeito entre as situações, essas conexões 
estão relativamente livres, cabendo ao espectador construir ou não narrativas entre 
elas.  
Todas as (des)articulações entre os planos tiveram como objetivo 
experimentar uma montagem apostando na potência de criação das próprias 
imagens, tanto nos processos engendrados com a participação direta da 
comunidade escolar quanto naqueles que empreendemos mais solitariamente. 
Assim, apostamos nas alianças com àqueles que “acreditam na imagem”, como nos 
faz pensar André Bazin. Nesse processo de negociação com os planos buscamos 
construir uma montagem do entre as imagens, de modo a disparar relações 
disjuntivas que provocassem pequenos abalos no sistema sensório-motor de 
reconhecimento automático, mesmo que de forma pontual.  
Jorge Vasconcellos (2008) ao discorrer sobre a concepção de uma pedagogia 
da imagem, a partir das interpretações de Gilles Deleuze sobre o cinema de Jean-
Luc Godard, destaca como esse cineasta franco-suíço rompeu com o cinema do 
Ser, vinculado a uma concepção dialética e totalizadora (como nas propostas de 
montagem de Eisenstein e Vertov), para o cinema do Devir, que se propõe a 
conjurar relações de ruptura com a narrativa consagrada pelo cinema da imagem-
movimento, apostando numa montagem que executa cortes disjuntivos entre os 
planos, criando numa perspectiva deleuziana uma pedagogia do entre as imagens. 
A montagem para Godard é um elemento primordial do filme, enquanto um 
componente criador de sentidos e de proliferação de sensações. Desse modo, esse 
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cineasta aposta numa montagem que se revela e se assume, dando a ver seu 
processo de construção para que o espectador também possa participar dele. Assim, 
para Godard há uma realidade na própria imagem que, quando revelada pelo filme, 
cria uma dinâmica política, estética e pedagógica com o espectador, 
problematizando as imagens a partir das sequências não lineares construídas e dos 
falsos raccords, convocando os espectadores a participarem das decifrações em 
jogo na criação da narrativa fílmica. 
Godard propõe outro movimento em relação à Vertov e Eisenstein. Os dois 
russos, por mais que tenham construído inovações e experimentações importantes 
no cinema, ainda permaneciam presos a uma narrativa em que ao final apresentam 
alguma resolução. Nos filmes godardianos, essa resolução não se apresenta e as 
disjunções se radicalizam, criando uma pluralidade de realidades através das 
imagens. Assim sendo, o cinema interfere na própria realidade, abrindo-a a uma 
proliferação de sentidos, de sensações e de leituras. 
Se a montagem construtivista de Eisenstein leva o espectador a um 
conceito determinado e à resolução de um conflito, fazendo seu 
espectador chegar a uma conclusão ao final do filme, na de Godard, 
o conflito não se resolve, e o espectador permanece imerso em uma 
variedade de perguntas e caminhos a decifrar. O cineasta também 
trabalha com a relação entre as imagens, mas, diferentemente de 
Eisenstein, suas associações não necessariamente se chocam, às 
vezes até se complementam, se reforçando, e mesmo quando se 
chocam, nelas o conflito não se resolve. Em Godard, 1 + 1 = 3, onde 
“+” equivale ao “E” de Deleuze (1992), significando coexistência 
(COHN, 2013, p. 132). 
Ao apostar nesses cortes disjuntivos, em falsos raccords, que em muitas 
passagens entre os planos não mais possuem uma associação direta espaço-tempo, 
Godard cria “um espaçamento que faz com que cada imagem se arranque ao vazio 
e nele recaia” (DELEUZE, 2013a, p. 216), ou seja, ele cria uma anomalia de 
movimento, uma aberração para o pensamento condicionado a operar dentro do 
sistema sensório-motor do reconhecimento automático. A força desestabilizadora 
encontra-se nesses cortes irracionais, nas fissuras entre os planos, que rompem a 
operação de associação, propondo uma operação por diferenciação. 
É especialmente no entre desses blocos de espaço-tempo, nos interstícios 
entre eles, que a montagem faz seu corte, que uma linha de fuga pode escoar e o 
espaço entrar em outros devires, escapar das representações que estamos 
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condicionados a perceber e a requerer de um filme. Um entre com força de proliferar 
alianças – e não filiações –, em que um pensamento rizoma pode tecer a conjunção 
“e”, operando múltiplas conexões entre os diversos fragmentos disparados e nunca 
unificados num único mapa audiovisual, o qual nos daria a ver uma totalidade com 
as imagens em um mapa fechado. O que está em produção é um mapa aberto que 
se conjuga com “e... e... e... Há nessa conjunção força suficiente para sacudir e 
desenraizar o verbo ser. Para onde você vai? De onde você vem? Aonde quer 
chegar” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 48). 
Caberá a cada espectador realizar as conexões entre os fragmentos de 
espaço-tempo em imagens e sons. Conexões que, muito provavelmente, se darão 
em meio a desconexões, fazendo de um documentário um mapa aberto, conectado 
a tantas outras coisas quanto forem aquelas a que os espectadores forem 
arremetidos pelas imagens e sons (ou mesmo pela falta desses elementos). Uma 
imagem que se desfaz como superfície mapeável e localizável, enquanto amplia 
suas margens através das vizinhanças que emergem da conjunção entre planos e 
todo um universo (de sentidos e de sem-sentidos) acoplados a eles por cada 
espectador. 
O filme deixa de ser “imagens em cadeia...uma cadeia ininterrupta de 
imagens, escravas uma das outras”, e das quais somos escravos (Ici 
et ailleurs). É o método do ENTRE, “entre duas imagens”, que 
conjura todo cinema do UM. É o método do E, “isso e então aquilo”, 
que conjura todo cinema do Ser = é. Entre duas ações, entre duas 
afecções, entre duas percepções, entre duas imagens visuais, entre 
duas imagens sonoras, entre o sonoro e o visual: fazer ver o 
indiscernível, que dizer, a fronteira (Six fois deux). O todo sofre uma 
mutação, pois deixou de ser o Um-Ser, para se tornar o “e” 
constitutivo das coisas, o entre-dois constitutivo das imagens. O todo 
se confunde então com o que Blanchot chama de força de “dispersão 
do Fora” ou “a vertigem do espaçamento” (DELEUZE, 2013a, p. 217, 
grifos do autor). 
Buscando criar certa “vertigem do espaçamento” tanto no processo de criação 
filmico quanto na montagem, o documentarista-cartógrafo continuou a fazer mapas 
na tentativa de finalizar – mesmo de forma aberta – o filme-documental. Nessa 
empreitada, depois de cortar e recortar os planos, agrupá-los e reagrupá-los por 
várias vezes, num mergulho em que ficamos submersos por cerca de duas 
semanas, chegamos numa proposta final de montagem de dez minutos de duração. 
Reduzimos bastante a quantidade e a duração de planos nas três primeiras 
sequências. Principalmente na segunda sequência, referente aos planos da escola 
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desabitada, descartamos muitas imagens, pois avaliamos que daquela forma o filme 
perderia força para continuar compondo com os espectadores. Também na terceira 
sequência, a dos planos detalhes nos olhos dos professores, achamos excessiva a 
quantidade de fragmentos de relatos e que bastariam alguns planos para dar o 
sentido de polissemia que desejávamos. Já na sequência dos planos criados nas 
oficinas de filmagem, referentes às situações criadas por eles, diminuímos o tempo 
de duração daqueles que havíamos produzidos na escola para se conectarem aos 
planos encenados, buscando certa equivalência entre eles e apostando que as 
diferenças plásticas e compositivas bastariam para abrir aquelas imagens para 
conexões improváveis.  
Não ficamos seguros com o que havíamos criado, se de fato conseguimos 
expressar a força dos encontros que atravessaram o processo em aberto que 
gestamos na produção do documentário com a escola. Em muitos momentos, antes 
da exibição do filme na escola, ficamos tentados a modificá-lo. Esse desejo ainda 
prevalece e continuamos a fazer mapa com o filme, a recriá-lo em cada mergulho 
que ainda fazemos ao assisti-lo, e foram muitas vezes ao longo dessa pesquisa. 
 Nesse sentido, acreditamos que o documentário continua a criar variações 
daquela realidade, de um espaço que está em permanente transformação, em 
função dos diferentes encontros com as imagens, o documentário, portanto, não se 
encontra estático. No documentário-mapa da escola, o espaço que nele ganhou 
expressão, continua vívido e pulsante nos encontros com os espectadores que se 
dispõem a mergulhar com as imagens. Nessa perspectiva, o filme não está pronto e 
acabado, mas se (re)faz a cada encontro.  
O lugar-escola, por esse ângulo, não é mais simplesmente uma 
representação dada pela imagem, mas aparece ali como um espaço de negociação 
com a imagem, que não se restringe à visão, mas é também um produto do próprio 
cinema enquanto criação estética e política a um só tempo. Sendo tomado como 
produto também do cinema, o lugar-escola aparece como polissensorial e múltiplo, 
aberto a outras possibilidades de ser habitado. Além disso, ao buscar escapar da 
representação de um local educativo, o filme engendra uma construção espaço-
tempo que intervém nos territórios estabilizados pelo documentário clássico e pelas 
práticas escolares convencionais, aliados ao pensamento arborescente.  
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Foi na perspectiva de experimentarmos a construção de um documentário-
mapa que buscamos provocar (des)conexões com um lugar imagético construído 
com a comunidade escolar, e, por conseguinte, com aquela escola que nele ganhou 
expressão. Ao promover o encontro do documentário com o conceito de mapa posto 
por Deleuze e Guattari, como algo que “pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a 
montagens de qualquer natureza (...)” (DELEUZE; GUATTARI, 2011, p. 30), nossa 
hipótese é que o documentário, ao funcionar como mapa aberto dessa escola, 
apresenta um lugar com potência para ganhar variação e outros sentidos, através do 
modo como o cinema operou recortes, enquadramentos e montagens com aquele 
lugar aberto, múltiplo e eventual. 
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Considerações finais  
A beleza do trabalho empírico é que logo que se chega a conclusões 
nítidas e satisfatórias ele começa a mostrar frestas e questões 
(MASSEY, 2008, p. 251). 
 
 Ao longo do nosso percurso de pesquisa fomos mobilizados por uma dupla 
contaminação entre prática e teoria, de modo que os principais conceitos presentes 
nessa investigação (espaço, lugar, encontro, cartografia, devir), ganhavam novos 
sentidos e variações junto aos fazeres e as negociações presentes no campo prático 
e, também, o que experimentávamos nos encontros vividos na escola nos levavam a 
pensar e repensar tais conceitos, efetivando, assim, um imbricamento entre os 
campos empíricos e conceituais. 
 Doreen Massey não escreveu sobre cinema ou escola; Gilles Deleuze e Félix 
Guattari tampouco são vinculados diretamente aos teóricos da educação; Virginia 
Kastrup também não versou sobre produção fílmica; Alan Bergala não discorreu 
sobre cartografia. Isto posto, ao desenvolvermos uma proposta de cinema na escola 
fomos conduzidos a experimentar variações, acoplamentos e outros entendimentos 
acerca do aporte teórico mobilizado por esses autores, de modo a encontrar as 
diferenciações que os próprios conceitos continuam a orquestrar. Nosso intento foi 
experimentar possíveis variações dessas concepções, correndo os riscos inerentes 
a um processo de experimentação.  
 Nesse movimento de experimentação, ao propormos o encontro entre uma 
concepção de documentário - alinhada ao modo como os cineastas contemporâneos 
lidam com o real - e o conceito de cartografia - enquanto um movimento de 
acompanhamento de processos -, nos arriscamos a operar a junção documentarista-
cartógrafo, que, na nossa perspectiva, articula de maneira simultânea as dimensões 
de aprendizagem, de pesquisa e de cinema. Tal composição conceitual foi disparada 
pelo que nos afetava e nos mobilizava nos encontros vivenciados no espaço 
relacional do fazer fílmico, a partir dos problemas que nos forçaram a pensar e a 
enfrentar a questão de como cartografar os devires espaciais gestados com aquele 
lugar-escola. A ideia de documentarista-cartógrafo não foi pré-concebida, mas se fez 
possível ao nos lançarmos no lago e olharmos nos olhos dos peixes, deixando-nos 
contaminar pelos encontros e buscando maneiras de expressar os devires que deles 
brotaram. 
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 Poderíamos, nesse momento, revisitar as conclusões expressas ao longo e 
ao final de cada capítulo da tese, buscando afirmar nossa hipótese de trabalho e dar 
respostas “nítidas e satisfatórias” aos problemas colocados durante a construção 
dessa pesquisa. No entanto, apostamos que essa investigação também apresenta 
como potencialidades “frestas e questões” que ainda perduram. Assim, nosso 
intento não foi de propor a concepção de documentarista-cartógrafo como uma 
metodologia com passos definidos a serem reaplicados, mas acompanhar uma 
experiência de pesquisa que se deu pela singularidade daquele lugar e daqueles 
encontros. Se fizéssemos um documentário em outra escola, ou com pessoas 
diferentes naquela mesma escola, seriam outros procedimentos e outro processo de 
filmagem-aprendizagem que teríamos empreendido, já que os passos que nos 
conduziram estavam sendo negociados a cada encontro e, como aponta Massey 
(2008), o lugar é um encontro em aberto. Portanto, não defendemos aqui um modo 
de fazer que possa ser reaplicado tal qual o fizemos, mas propomos fomentar 
pesquisas e processos implicados com uma concepção de documentário, que para 
além de uma relação do e no real, atente-se sobretudo com o real. Nesse sentido, 
esse fazer documental está estreitamente vinculado a um movimento de abertura 
aos encontros e afetos, a procura por aquilo que faz o corpo vibrar e atento ao que 
pode “entornar o caldo do outro”, como nos propõe pensar Eduardo Coutinho, 
promovendo devires inusitados naquele lugar-escola. 
 Na busca por dar expressão a uma cartografia dos encontros entre cinema e 
escola, apresentamos como mobilizador a concepção de espaço enquanto um lugar 
que se faz e refaz a partir do encontro entre trajetórias, humanas e não-humanas, 
que se tornaram co-presentes no aqui-agora das negociações entre os corpos e as 
variações das capacidades de afetar e serem afetados. Desse modo, pensamos que 
a força do cinema documentário está no adensamento das negociações com um real 
sempre fugidio, que produz diferentes realidades nas múltiplas conexões entre 
filmadores e espectadores com as imagens que dão expressão a um determinado 
lugar, sempre em aberto, heterogêneo e eventual; expressão, portanto, do lugar 
como algo que está tornando-se outro ao ser ali expresso, uma vez que esse modo 
de fazer cinema busca justamente fazer emergir outros modos de habitar aquele 
lugar, aquela escola.  
 Podemos pensar que o documentário em geral, mesmo aquele vinculado a 
uma concepção clássica (narrativa linear, expositivo, didático, etc), pode provocar 
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outras percepções e leituras espaciais, ao dar a ver, por exemplo, locais e culturas 
desconhecidas, as mazelas e desigualdades sociais, os conflitos urbanos, a 
devastação ecológica, entre outros temas pouco ou superficialmente tratados pelos 
veículos de comunicação de massa. Os documentários socioeducativos, 
jornalísticos, etnográficos e políticos são muito importante no contexto escolar, 
contribuem sobremaneira para a ampliação da cultura visual dos educandos e 
educadores, e também gestam outros devires espaciais. Queremos com essa 
pesquisa enfatizar que o documentário contemporâneo, com seu modo de operar 
diferente - mais radicalmente aberto ao lugar - que os documentários clássicos, tem 
potência de intensificar os encontros entre filmadores e filmados, entre filme e 
espectadores, pois os cineastas alinhados a esse perspectiva buscam experimentar 
modos de criação que provocam, mesmo que de forma pontual e efêmera, abalos e 
fissuras no nosso sistema de reconhecimento automático, convocando-nos a criar, 
junto com eles, outros sentidos e variações para aquelas realidades que ganham 
expressão nos seus filmes.  Assim, com outro modo operante, apostamos que o 
documentário contemporâneo teria uma potência diferenciada em produzir 
mobilizações dos signos em jogo, tanto no fazer documentário quanto no próprio 
filme, e de abrir frestas na percepção, para que experiências ligadas aos planos 
sensíveis fossem mais intensa e constantemente disparadas nos envolvidos em sua 
criação, nesse caso os habitantes daquele lugar-escola. 
 Nossa proposta foi criar alguns procedimentos que intensificassem as 
negociações com os componentes da imagem cinematográfica e, por conseguinte, 
com os lugares gestados nesse processo de filmagem-aprendizagem junto àquela 
escola, no sentido em que, na construção do roteiro e na produção das imagens, 
colocamos limitantes operacionais com a câmera (fixidez, som direto, tempo de 
duração da captura, plano-sequência e sem narração off), que forçaram os alunos, 
professores, pais e funcionários a inventarem soluções criativas com tais 
condicionantes para filmarem as situações vivenciadas por eles. A criação do teatro 
de sombras para filmar a situação ocorrida com o lagarto é um bom exemplo de 
como essa inventividade aflorou, pois nem cogitávamos, a princípio, conectar esse 
modo de expressão cênica ao documentário. Foram as circunstâncias, aquelas 
pessoas e materiais, aquelas situações naquele lugar, que fizeram tal trajetória se 
tornar co-presente àquele encontro agenciado pelo cinema, fazendo variar o próprio 
fazer documental.  
  188 
 
 
  189 
 
 
Referências 
 
ALMEIDA, M. J. Cinema Arte da Memória. Campinas: Autores Associados, 1999. 
 
AUMONT, J. O cinema e a encenação. Trad. Pedro Elói Duarte. Lisboa: Texto & 
Grafia, 2008.  
______. A estética do filme. Trad. Marina Appenzeller. 9ª ed. Campinas: Papirus, 
2011. 
 
______. As teorias dos cineastas. Trad. Marina Appenzeller. 3ª ed. Campinas: 
Papirus, 2012. 
 
BARBOSA, C.; BELLEZA, E.O. Desacostumar os olhos: plano de experimentação 
entre vídeo e espaço. In: Entre-Lugar. Dourados, MS, p.33 – 47. Ano 4, n.7, 1º sem. 
2013. 
 
BERGALA, A. A hipótese-cinema: pequeno tratado de transmissão do cinema 
dentro e fora da escola. Rio de Janeiro: Booklink; CINEAD-LISE -FE/UFRJ, 2008. 
 
BERNARDET, J. Vitória sobre a lata de lixo da história. In: OHATA, M. (Org.). 
Eduardo Coutinho. São Paulo: Cosac Naify, 2013. 
 
CASTRO, T. Impulso cartográfico do cinema. In: AZEVEDO, A. F; RAMÍREZ, R. C; 
OLIVEIRA JR, W. M. (Org.). Intervalo II: entre geografias e cinemas. Braga-
Portugal: Editora UMDGEO - Departamento de Geografia, Universidade do Minho, 
2015. 
COHEN, G. A pedagogia da montagem de História (s) do cinema, de Jean-Luc 
Godard. In: COUTINHO, M. A; MAYOR, A. L. S. (Org.). Godard e a educação. Belo 
Horizonte: Autêntica, 2013.  
COMOLLI, J. Ver e Poder: a inocência perdida: cinema, televisão, ficção, 
documentário. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2008. 
  190 
 
 
COUTINHO, E. Na altura do olho. In: Worcman, K.; Pereira, J. V. (Org.). História 
Falada: memória, rede e mudança social. São Paulo: SESCSP: Museu da Pessoa: 
Imprensa Oficial do Estado de São Paulo, 2006, p. 191 – 195. 
 
______. A verdade da filmagem / Entrevistas. In: Ohata, M. (Org.). Eduardo 
Coutinho. São Paulo: Cosac Naify, 2013. 
DELEUZE, G; GUATTARI, F. Mil Platôs: capitalismo e esquizofrenia 2. Trad. Ana 
Lúcia de Oliveira; Aurélio Guerra Neto; Celia Pinto Costa. Vol. I. Rio de Janeiro: 34, 
2011. 
 
DELEUZE, G; PARNET, C. Diálogos. Trad. José Gabriel Cunha. Lisboa: Relógio 
D’Água, 2004. 
 
DELEUZE, G. Diferença e Repetição. Trad. Luiz Orlandi, Roberto Machado. 1ª ed. 
Rio de Janeiro: Graal, 1988. 
 
______. Crítica e clínica. Trad. Peter Pál Pelbart. São Paulo: Editora 34, 1997. 
 
______. Espinosa: filosofia prática. São Paulo: Escuta, 2002. 
 
______. Proust e os signos. Trad. Antonio Piquet, Roberto Machado. 2ª ed. Rio de 
Janeiro: Forense Universitária, 2010. 
 
______. Empirismo e subjetividade: ensaio sobre a natureza humana segundo 
Hume. Trad. Luiz B. L. Orlandi. 2ª ed. São Paulo: Editora 34, 2012.  
 
______. Cinema 2: a imagem-tempo. Trad. Eloisa de Araujo Ribeiro. São Paulo: 
Brasiliense, 2013a. 
 
______. Conversações. Trad. Peter Pál Pelbart. 3ª ed.São Paulo: 34, 2013b. 
 
FIESCHI, J. Derivas da ficção: notas sobre o cinema de Jean Rouch. In: SILVA, M. 
A. (Org.). Jean Rouch 2009: retrospectivas e colóquios no Brasil. Belo Horizonte: 
Balafon, 2010. 
  191 
 
 
 
FRESQUET, A. Cinema e educação: reflexões e experiências com professores e 
estudantes de educação básica, dentro e “fora” da escola. Belo Horizonte: Autêntica, 
2013. 
GALLO, S. Deleuze & a Educação.  Belo Horizonte: Autêntica, 2013. 
GODARD, J. L. Introdução a uma verdadeira história do cinema. São Paulo: 
Martins Fontes, 1989. 
GODOY, A. Como tornar sensível a força das ilhas evanescentes. In: AMORIM, A. 
C. R.; GALLO, S.; OLIVEIRA Jr., W. M. (Orgs.). Conexões: Deleuze e Imagem e 
Pensamento e..., Petrópolis, RJ: De Petrus; Brasília, DF: CNPq, 2011, p. 127 – 144. 
GUIMARÃES, C. Documentário e subjetividade: Uma rua de mão dupla. In: Sobre 
fazer documentários / Vários autores. São Paulo: Itaú Cultural, 2007, p. 68-73.  
REZENDE, L. A. Microfísica do documentário: ensaio sobre criação e ontologia do 
documentário. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2013.  
ROSÁRIO, N. M; AGUIAR, L. M. Pluralidade metodológica: a cartografia aplicada 
às pesquisas de audiovisual. Revista Comunicación, Nº10, V.1, n. 20, 2012, p. 1262-
1275. 
KASTRUP, V. O funcionamento da atenção no trabalho do cartógrafo. In: PASSOS, 
E.; KASTRUP, V.; ESCÓSSIA, L. (Orgs.). Pistas do método da cartografia: 
pesquisa-intervenção e produção de subjetividade. Porto Alegre: Sulina, 2012. 
LEITE, C. D. P. Infância, experiência e tempo. São Paulo: Cultura Acadêmica, 
2011. 
LINS, C. O documentário de Eduardo Coutinho: televisão, cinema e vídeo. Rio de 
Janeiro: Jorge Zahar, 2004a.  
LINS, C. O cinema de Eduardo Coutinho: uma arte do presente. In: TEIXEIRA, F. E. 
(Org). Documentário no Brasil: tradição e transformação. São Paulo: Summus, 
2004b. 
  192 
 
 
MACHADO, R. Deleuze, a arte e a filosofia. Rio de Janeiro: Zahar, 2009. 
MASSEY, D. Pelo espaço: uma nova política da espacialidade.Trad: Hilda Pareto 
Maciel, Rogério Haesbaert. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 2008. 
MIGLIORIN, C. Documentário recente brasileiro e a política das imagens. In: 
MIGLIORIN, C.(Org.). Ensaios do real: o documentário brasileiro hoje. Rio de 
Janeiro: Beco do Azougue, 2010, pp. 9-25. 
 
______. Inevitavelmente cinema: educação, política e mafuá. Rio de Janeiro: Beco 
do Azougue, 2015.  
 
MONTEBELLO, P. Deleuze, philosophie et cinéma. Paris: Librairie Philosophie J. 
Vrin, 2008. 
NORTON, M. Cinema oficina: técnica e criatividade no ensino do audiovisual. 
Niterói: Editora da UFF, 2013.  
OLIVEIRA JR., W.M. Grafar o Espaço, Educar os Olhos. Rumo a Geografias 
Menores. In: Pro-Posições, Campinas, SP, v. 20, n. 3(60), p. 17-28, set/dez, 2009. 
______. Sofá na praça: o espaço como encontro no cinema de João Salaviza. In: 
Anais do II Simpósio Internacional e III Simpósio Nacional de Geografia, 
Literatura e Arte: espaços Sensíveis geografias da percepção e da emoção – 
Goiânia, 23 à 25 de Outubro, 2015 – Editora: Gráfica UFG/Laboter. p. 731-744. 
 
ONETO, P. D. A que e como resistimos: Deleuze e as artes. In: LINS, D. (Org.). 
Nietzche e Deleuze – arte e resistência. Fortaleza: Forense Universitária, 2009. 
ORLANDI, L. B. L. Deleuze: entre caos e pensamento. In: AMORIM, A. C. R.; 
GALLO, S.; OLIVEIRA Jr., W. M. (Orgs.). Conexões: Deleuze e Imagem e 
Pensamento e..., Petrópolis, RJ: De Petrus; Brasília, DF: CNPq, 2011, p. 145 – 154. 
PARANAGUÁ, P. Cabra marcado para morrer. In: OHATA, M. (Org.). Eduardo 
Coutinho. São Paulo: Cosac Naify, 2013. 
  193 
 
 
PASSOS, E; KASTRUP, V; ESCÓSSIA, L. Apresentação. In: PASSOS, E.; 
KASTRUP, V.; ESCÓSSIA, L. (Orgs.). Pistas do método da cartografia: pesquisa-
intervenção e produção de subjetividade. Porto Alegre: Sulina, 2012. 
PREVE, A. M. H. Perder-se: experiência e aprendizagem. In: GAZZETA, V; 
OLIVEIRA JR, W.M. (Org). Geografias do espaço: imagens da educação 
geográfica contemporânea. Campinas, SP: Alínea, 2013.  
RAMOS, F. P. Cinema verdade no Brasil. In: TEIXEIRA, F. E. (Org.). Documentário 
no Brasil: tradição e transformação. São Paulo: Summus, 2004.  
ROLNIK, S. Cartografia sentimental: transformações contemporâneas do desejo. 
São Paulo: Estação Liberdade, 1989. 
SAUVAGNARGUES, A. La table des categories comme table de montage. En: 
Gilles Deleuze et les images. Direction de Fraçois Dosse et Jean-Michel Frodon. 
Paris: Cahier du cinema et Institut National de l’Audiovisuel, 2008, p. 117 – 128. 
TEIXEIRA, F. E. Cinemas “não narrativos”: experimental e documentário - 
passagens. São Paulo: Alameda, 2012.  
VALENTINETTI, C. M. O documentário segundo Cavalcanti. In: TEIXEIRA, F. E. 
(Org). Documentário no Brasil: tradição e transformação. São Paulo: Summus, 
2004. 
VASCONCELLOS, J. A pedagogia da imagem: Deleuze, Godard – ou como produzir 
um pensamento do cinema. In: Dossiê Cinema e Educação, Educação & 
Realidade, v. 33, n°11, janeiro/junho/2008, p. 155-167. 
XAVIER, I. O jogo de cena e as outras cenas. In: OHATA, M. (Org.). Eduardo 
Coutinho. São Paulo: Cosac Naify, 2013. 
 
ZOURABICHVILI, F. Deleuze: uma filosofia do acontecimento. Trad. Luiz B.L. 
Orlandi. São Paulo: 34, 2016.  
  
